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موقع الأدب وممارستد فی استر اتيجية التفكيكف عند الفيلسوف دریدا. 
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إيعاز بكنه الحياة 


يأتى خبر الموت دومًا وكأنه يأتى لأول مرة؛ فننكره ونأبى تصديقه. لماذا؟ 
لأن الموت فى كل مرة يأتى فيها يأتى متنكرا يتنكر غاية التنكر. على غير انتظار 
أو توقع. بلا علامة أو شارة سوى علامته وشارته الفريدة غير المعروفة المجهولة 
CE CE O N RN NE‏ 
غاية تنكره وأعلاها. الموت فريد فى كل مرة. هش وديع كضمّة حبيب وقت 
السّحر أو ضحكة طفل فى الأصيل. ما الموت؟! 


اللسيان والغباوة 

لا أحد يعرف الموت. أليس كذلك؟ لأن معرفته تقتضى تجربته شخصيًاء وما 
اک ی ر اک کا ی که ا ا 
قدرة لأحد إطلاقا على الحديث عنها. من يموت لا يحدثنا عن تجربة موتهء حتسى 
النبى محمد يد لم يتحدث عن هذه التجربة واكتفى بقول "إن لسوت سكرات*'. 
لذاء يرتبط الموت- من هذا الوجه- باستحالة الكلام وامتناعه. ألا وإنيما استحلة 
وامتناع مطلقان. 


ومن وجه آخر» لیس الت ای ا ت ی هو موک قرت 
لا يعض أو حبيب غال أو صديق عزيز. تجربة الموت الحقة هى موت الآخر 
تجربة الموت هى ماع خبر الموت أو روؤيته يحدث أمامنا أشخص آخر. هذا 
O TOT‏ ذى نعرفه أو نعانيه أو نجَرّّه 
e‏ مر اسم الك ال ها رر ور مرف من بد وة واا 
الحداد يتلمس الإنسان (العاقل!)- بممارسة الحداد- كل سبيل متا أمامه حتى 

ینسی الموت ویوارید. اذ لا بد من نسیان الموت ومواراته حتى تستقيم الحياة. لان 
ن على ذكر دائم من الموت لا يستطيع أن يقي حياة. کلا۔ ولا یسیر فیھا. 

لكننا ونحن ننسى الموت ينتاب نسياننا إياه قد من الغباوة فلا يعرف نسيان 
الموت كيف ينسى الموت. وإذا بالمنسئ يعود من جديد متنكرا غاية التنكر فريذا 


یپیم فی الدروب لا يعرف محلا أو مسنقر'. 


موقع الحياة بين النى اخاتم والفيلسوف دريدا 


يتو اتر عند كثير من المتصوفة المسلمين ة فى العصر الو سيط القول المحمدى: 
"الناس نيام فإذا ماتوا انتبهو ا" . فما موقع الحياة من خلال هذا التحقيق العربسى 
TS‏ ؟ يتوسع الشيخ الأكبر 

وکل ناطق ب بنطق بحسب علمه وما کان عليه ونسی حاله 

فى البرزخ ويتخيل أن ذلك الذى كان فيه منام كمايله 

المستيقظ وقد كان حين مات وانتقل إلى البرزخ كان كالمستبقظ 

هناك وأن الحياة الدنيا كانت له كالنام» وف الآخرة يعتقد ف 

مر الدنيا والبرزخ أنه منام ف هنام وأن الِقظة الصحيحة هى 


التى هو عليها فى الدار الآحرة. وهو فى ذلك الحال يققول: إن 
الإنسان فى الدنيا كان فى منامء تم انتقل بالموت إلى البرزخ فکان 
فى ذلك بمزلة من يرى ف النام أنه استيقظ من النوم ثم بعد 
ذلك فى النشأة الآخرة هى اليقظة الت لا نوم فيها ولا نوم 
بعدها لأهل السعادة...". 


الحياة نوم طويل. والموت إفاقة ويقظةء الموت انتباه وبصر حدية. ومن 
O MN TE ET‏ 
ھی ف النوم» ولا يدرك النائمون أنهم ينغمسون فى النوم. أما التفكيك فهو "اليقظة" 
من النوم» التفكيك "هزأة" توقظ المغكر من سباته الدوجماطيقى على أقل تقديرء أو 
من سباته المتمركز لوغوسبا. يقول دريدا فى خاتمة كتابه فى علم أنساق الكتابة 
0٩ Graal y‏ عبارات قالها روسو من قبل: 
وسيقال إن أنا أيضا أحلم. نعم أعترف بذلك؛ ولكنى 
أفعل ما عجز عنه الآأخرون؛ فأقدم أحلامی على فا أحلامب 
وأترك القارئ يبحث فيها عن أى شىء قد ينفع الاس 
الصاحين“. 
وإ كان هذا الكلام يأتى فى سياق تفكيك الميتافيزيقا بما هو فعل 'اليقظة' 
الدريدى والهبة من السبات فإنه يتصادى مع خاتمة كتاب دريدا التشتيت 
se‏ حيث يعي الموت الإنسان الميت على الوصول إلى لحظة تَحول» 
فى سياق استعارة غريبة يستعيرها دريدا فى طوره الأول: 
حت نبد ف الفهم» "من الضرورى إذن العودة إلى كل 
مواضع الدائرة» من أجل تجربة شبكتها الخفية والظاهرة على 
السواءء وف اللحظة نفسها الاضطلاع بعبء تنشيط الذاكرة 


١ ره‎ ٤ 
: التحول..."‎ 


الود ك اال ع النوم إلى الانتباه واليقظة من أجل تجربة الباطن والظاهر على 
حد سواء» أئ التحول عن هذه الحياة إلى حياة أخرىء» هذا التحول لا يمكنه أن 
يحدث دون الموت» هذا التحول مستحيل دو ن الموت. وهذا التحول الذى يكون فيه 
الات غل و رطا فی آن معا- کیا ا 
فهم البهتان الجبّار الذى تنطوى عليه ثنائيات الميتافيزيقا لو التزمنا بسياق الخاتمة 
الدربدية الحرفى» وأيضًا فيم كه الحياة على حقها لو توسعنا فى الخاتمة الدريدية 
ووصلناها بالقول المحمدى. ثم ألم يكن الطيف الذى هو هيئة الموتى فى الحياة 
سبيل إنارة جديدة فى بعض أعمال دريدا؟! إن أطياف الموتى التى تأتينا من وراء 
حجاب الموت تعينْ على فهم جديد. وقد تومئ إلى دروب جديدة على ققدر ممن 
تأتيه» وكأن بداية الفهم- أو الفهم من جديد- على علاقة ركينة بأطياف الموتى. 


نعود مرة أخرى حتى نعاين كيف يُحَدة الاختلاف الم زجي ٠٢۵٠١١‏ إا 
(بحرف ال ») كنة الحياة ذ ل اھ ی ا 
تعود الحياة حضورا ولا غياناء لا ولن تعود إيجابًا ولا سلباء؛ لأن النوم لا هو 
حضور» كلا ولا هو بالغياب لا هو إيجاب لا ولا هو سلب. الحياة منزلة بين 
دوهی إذ تكون منزلة بين منزلتين تغدو حجابًا كاشفا. حين تكون الحياة 

الوت انتاها و فطة فو الخاة تاها شر جا 
'الناس نيام فإذا ماتوا انتبهوا": هذا معناه أيضنا- لو حققناه- أن الموت بَصر" 
. غير أنه لا بد- فى الوقت نفسه- من الالتفات إلى أن هذا القول ليس بخبر 

اش ا ایک ی کی 
الفهم إلا تحت عين الموت الساهرة لا تغفو؛ أىْ على مرأى من الآخرية المطلقة 


کی 


التى هى الموت والتى ما عادت متعاليةء لا ولا هى بالمتخارجة. وكأنى حين أقول 
أنا لا أوفيها حقها إلا من خلال سلبها الأقصى: موتها المتداخل فيها. فلا تتشكل 
رها الاق ا ا 
وليس إلا هى نفستُها. فما ثمة إلا رباط مزدوج مغرب فى كته الحياة الحقيقى 
لا الشبيهى؛ حتى تصير حياة لائقة بإنسان قد وهبه الحسٌ بالموت بصرا حديذا. أو 
فلنشرح على طريقة رفقى بدوى فى حواريته القابض على السوط: 
تال: يولد المرت ميلاد الإنسانء يكبر معد وععوت 
الإنسان بعوت الموت./ قلت: أفصح./ فنظر إلى آسفا وقال: 
كما تلازم الروح الجسد يلازم الموت الحياةء فهما متزامنان 
ومتمكنان فى الوقت والمكان الواحد". 
إن الحياة حتى تكون حياة لا بد أن تتحول فى كل لحظة عن رتابتها العليلة 
رغ التو وبخاضة أن الموك هو ما تغانقة:غتاق اليب ولا كرى ,وف هذا 
التحول- أو التحويل - تداخل غريب بين الحياة والموت يرمى الى ضرورة 
ااا و ا ی و ا 
الأضلى: ذلك هو الق اضر الكة على طاق لرن الأو الا 
المفهومة على هذا النحو لير العسر الشديد الوفاء بهاء ويكاد الوفاء بها يكون 
سا انه قا افر ورت اى كل كه الان فة ول 
الجاحظ: "قالت الفلاسفة: لا يستكمل الإنسان حد الإنسانية إلا بالموت لأن حد 
الإنسانية إنه [كذا] حى ناطق ميت". ولو أخذنا فى الحسبان الشرح السابق الذى 
قدمه الشيخ الأكير ابن عربى أتأكد- على الفور وبلا تباطو - أن الحياة إن لم تكن 
E E e‏ 
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د ا و كر ن ا ر ال ف و ا 
يغفل عن كونه نائمًاء وتعطيه فى هذه الغفلة حق امتلاك الحقيقة والحضور. أ 
وإنه الحق الذى بمقتضاه نتكلم عن المعنى بيقين» ونفصل بين حياة وموت. أما 
حين يستحكم الحس بالموت فى الحياة فلسوف يتغير موقفنا من الحياة ويعود بصرًنا 
حديذا حتى ندرك الموقف الحقيقى. عندئذ بيدا التنازل عن حق الامتلاك. تبدأ 
الهجرة ويبداً الهجران. فمن هو الشخص الذى تنقطع رغبته فى الامتلاكف؟ 

يقول النبى الخاتم: "كر ن فی الدنيا كأنك ES O E‏ 
التشبيه هنا- فى حقيقة أمرها- هينه الاستحالة وشارتيا اللاتحة؛ فاسان لاز 

ی على کته شبییی لا حقيقى. هذا الغريب المشار إليه لا يمثلك شينا وبحيط به 
کل شی فلا تقل ولا ییاد اکل ی:؟ لوجر رل أده وتا و 


E oS SRS ی و‎ 


علاقة تمالكف متبادل E e‏ أو انتماء E‏ وقى تمام هده 
العلاقة تأدية إلى ر هدا مر ۇج 


ومن وجه آخر» و عابر السبيل فى الامتلاك؛ لأنه على سفر دائم 
ورال مك ل قرف محلا ول فر فة اموت الاه في ادروت قربا 
E‏ کلا ولا یستقر؛ غير أن كلييما على السواء يتركان 
بصمة أو فلنقل توقيعا يتأرجج بلا N E E a‏ 
يناسبهما الامتلاك. TTS‏ انسبيل الذى من شرطه 
الخفة. الغريب أو عابر السبيل لا يحمل سوى الموت. لأن الموت خفيف تتناسب 
خفته مع طبع عابر السبيل. هو أيضا من إذرك كنه الحياة الحقيقى لا الشبيهى. 
يقول عابر السبيل أو الغريب: ان الموت خفيف أعذب من نسمة فى الاجر 
وأحلى من ضمّةَ حبيب وقت السُحرء وقد E SE‏ ويقول أيضنا: 
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إن هشاشة الموت كهشاشة الحياةء يتعادلانء فلا يزيد أحدهما على الآخر؛ 
ويتداخلان تداخلاً عزيزًا على ذى بصر كليل. ألا وإِنٌ هذه الهشاشة التى عليها 
a E OS O a a‏ 

إن عابر السبيل- لو حققنا حالّه- هو الوحيد تقريبًا الذى يقدر على ممارسة 
التفكيك فى نفسه وفى غيره؛ فيْعَرّى بمجرد وجوده قيم الحضور والحقيقة 
والامتلاك. وإنها القيم المتمركزة لوغوسنا فى أعراف الاجتماع البشرى المنظم 
والحياة المستقرة بين الناس. عدم الامتلاك انتباةٌ ويقظة. والامتلال نوم وغفلة: 
امتلاك الحقيقة والحضور وكل ما ينطوى عليه التمركز اللوغوسى من قيم نتراتب 
تراتبا تعسفيًا. الامتلاك أحلامٌّ وكوابيس. 

لعله عبر هذه الإضاءة المتبادلة بين القول المحمدى والفيلسوف دريدا نفهم 
طرفا من غرابة الكتاب بين أيدينا. وعلى رأس هذه الغراية منطلق دريدا وأسلافه 
المعتبرين هيدجر وبلانشو فى تعاملهم 3 ا الل احق هلي 
القارئ O RES‏ يستعقل النص» كلا ولا يستملكه. عليه أن 
E e‏ آلا وهى استجابة ترعى 
أنس الانتماء المتبادل بينهماء ونتعهد المؤانسة بالسهر عليها. 

يتحرك دريدا على أرض هيدجرء فيسائل- عبر ممارسته التفكيكية- 
ويستر تبك بتك سيل الر فة فى الفقة المتعارف. ليها ن لار ي والتتهن. 
تتت دریة ا إلى النضن كت تقرل كاه مقا حار ل مجر السات الى سوال 
الوجود كى يقول كلامه» وكما أنصت النبى الخاتم- من قبل- الإنصات الأتم 
الأكمل إلى الآخرية المطلقة الغريبة على كل غرابة فى الوجود كى تقول كلامها. 
E ES E ag am‏ 
يقتضى الهجرة والهجران. الإنصات- على حد هولاء الثلاثة- تواضع وسهر. 


والسهر انتباه ويقظة وبَّصرٌ حدي. فليست علاقة دريدا مع العمل الأدبى غفوة من 
غفوات العدمية فى أوروبا. 


e 
هل الموت لحظة تَحوّل من وضع إلى أخر» ومن حالة إلى أخرى تختلف‎ 
غاب عن النظر؟ قد يسعفنا‎ RE TT عن الأولى اختلافا كليا؟!‎ 

الشيخ الأكبر بإجابة عن هذا السؤالء وإن كانت استعارية غير حرفية: 

... كما يدرك الإنسان صررته ف الرآة يعلم قطعًا أنه 
أدرك صورته بوجه. ويعلم قطعا أنه ما أدرك صورته بوجه لا 
يرى فيها من الدقة إذا كان جرم المرآة صغيرًا ويعلم أن صورته 
أكبر من الت رأى عا لا يتقارب. وإذا كان جرم المرآة كبررًا 
فیری صورته فى غاية الكبر ويقطع أن صررته أصغر ما رأى ولا 
يقدر أن ينكر أنه رأى صورته. ويعلم أنه ليس ف المرآة صورته 
ولا هى بينه وبين المرآق ولا هو انعكاس شعاع البصرة إلى 
الصورة المرئية فيها من خارج سواء كانت صورته أو غيرهاء إذ 
لو كان كذلك لأدرك الصورة على قدرها وما هى عليه. 

... مع علمه أنه رأی صورته بلا شك فليس بصادق ولا 
اذى قول ان رائ رر ر مدراي زره فاك 
الصورة المرئية وأين محلها وما شأفا؟ فهى منفية ثابتة موجودة 
معدومة معلومة مجهولة.... إلى... أن تقول: هل لهذا ماهية أو لا 
ماهية لا؟ [ف] لا تلحقه بالعدم الحض وقد أدرك البصر شيا 
ما ولا بالوجود الحض وقد علمت أنه ما ثم شیء ولا بالامکان 
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احض) والى مثل هذه ا حشقة بصي ر الإنسان ش نود وبعد رتا 
.. ویری اموت كبتا املح رالامالة من عندی). 
E RE E O ET O‏ 
ا و ار ا او حياته إلا صورة انشغل بيا 
E EA E E‏ شل الوك 
ا ا اک الو رة 

فی المرآة عن معاينة الموقف الحقيقى. وأما عدم ! دراکه فعارض يعرض وطارئ 
لعل ضلال عجيب عن تداخل أصيل بينهما؛ ألا وإنها لعل تضل عن الكيش الأملح 
فى الحياة أو الكبش الأملح بما هو الحياة. ذلكم ان الحياة. 

EE TEER E EN 
کر و ی ا ا کے ا ا‎ 
الاسترسال إلى الموت. وأطراف لعبة على الصراط: لعبة الاختلاف المرجسى.‎ 
اقات اف ف كه الك‎ 

هذا الكنه المستغرب المستألف قد أبان عنه محفوظ فى عمله ليالى ألف ليله 
الإبانة الأ کو ف اخ ار اک و اف ن رکد ر 
ساطع مغو . ثم ألم يفتتح عمله بقول إن: 'الوجود أغمض ما فى الوجود" '. حيث 
بأخذ E E‏ الف كا اا طرف ی 
E‏ ا ق 
E a E aaa o‏ 
فيه القول ويتشعب أ . الإنسان بريق خاطف وومضة ساطعة فى فسحة اللاتناهىء 
فر ار :عى اليل: 
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3 2 4 2 0 e 
أطياف الموتى واختلاف الحياة المر جى‎ 


اليس حين يخلو النيل يصير نيلا أبعد من الليل؟ وقد غدا الحبيب قرييا فى 


بعده؟ ذلكم الطيف. طيف الميت على الأخص وعودته الشبحية. 

القرأب من خلال البعد: تعبير يشيع عند بلانشو ودريدا- وهيدجر من 
وک العلافة بالآخر او باکر ت ا ارو ي 
قرب من استخدامه عندهم فنتخيل طف حبيب قد عاد من الموت ملحاخا يأبى 


النسيان. عاد يخامر ويسامر. كيف نصف هذه العلاقة إن لم تكن علاقة قرأب من 


خلال البُعد؟! ثم أوليست شدة قرأبه هذه سوى بعده البعيد؟ ولا بنفك هذا البفد 
اليعيد- وتلك هى الغرابة الشديدة التى a E‏ عن آن يكکون 
قربا قريبا. ثم او لا يحدٿ أن هذا القريب البعيد كان قبل موته على حال من شدة 
E EE‏ وانپا للحال أنتى فترت معبا العاطفة. فتحقق بعد موند 


م 0 
ف 


أن قرابه الشدید قبل موته کان يقر العا اطفة وبجدبپا. ئم ھا هو ذا بعد أن مات عاد 
طيقا من خيال زشعل الهوى ويز کا کو و 
موتهء فإذا به پشیح مبتعدا مد e‏ علته زرقة الموت الصافية المنيرة يتغفزل 
الغزل Ry‏ الحبيب يغادرنا لحظة التفاتنا اليه وأن انموت يزيد من 

شدة اليو ى. ثم أوليست تجربة الموت تجربة انتباه ويقظة وبصر حديد وهجرة 
E E AS‏ ا 


)لم یگ يتأن اتی لى كتابة هذه انفقر + ١‏ والسطرين اافتتاحيين قَبلياً لوالا تجربة حلا | اني اخی. وتمة ظن 


أكاديمى رانج بأن العمل الفكرى لا يسح فيه اندفع بأمور شخصصسية أو ذاتية!! ءبحتكم هذا الطن الى مملكة العقلء 


وقد غاب عته لطيفة أ وهى أن العقل ليس عقلا الا انطلاتا من العاطفة والهوى: فة استيا يبتخيل. ال 


غير برط الإنسان. ولو لا ذا ما كان فن أو أدب ولا نف أدب!! وما كار ل تفكير ۶ ا فلسفة گلا وما کان دين من 
قبل . والأعظم أنه عا كان انسان. وأنتيز هذه الفرصة لدعوة القار ى إلى تأمل الأ ا البرهانی واا لات المنطقية 
التى تحكم هذ التقدمة من أوليا إلى اخرهاء تم مناسبتها لكتاب كلارك الذى يتناول فيه ثلاتة من كبار مغكرى 
أورب يعرفون ما العقل وما الهو ىء ويعرفون كيف عن خلال الهو ى يحفةون أعأى انال انبر هان العقلى وأمتعيا. 
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ان المستشف من هذا الإيضاح الوجيز الذى اهتدى بعلاقة الأحياء بالموتى 
ا ن اقرب لا رى قرننا إلا من خلال البد» كما يسنتشف أيضا أن عاطفة كالحسب 
ANE E OO E EAA‏ 
فقريب منه. وعلى هذاء يمكن قياس شأن العلاقة بالآأخر فى عمومها؛ الأمر الذى 
ينطؤى على تأدية إلى ما هو أقوم وأعظم. ألا وإنه لا قيام لكلمة أنا إلا فى تعالقيا 
بآخر. فما ذمة أنا سلفا ثم تدخل فى علاقة مع آخر. فلا قيام ل أناء كلا ولا يتحدد 
كنهيا إلا أثناء علاقتها بآخر. وفى علاقتيا بالآخر. ولقد جلا هيدجر هذه الوضعية 
الجا الام حن قال إن اسان ما کان ذانا معرولة ونما خو گائن يوج از 
ذاته. ووحده رجوده خارج ذاته یسمح له بأن یؤوب إلیها ويذوب» يسمج له بأن يقيم 
إلى جنب ذاته عاندا إليها؛ فالتعالى شرط امكان أن يكون المرء ذاتد. كلمة 


الى ا هنا- الْتَخأ 2 والتجاوز والاختراق والنفاد والعيو ؛ بمعنى أن الإتسان 
یعلو على ما يْسسّی ذاته ذ يعبر إلى الكئن غيره من جنسه أو من غير جاه 


والأعظم من ذا أن بقدرته التجاوز والعلو إلى كينونة الكائن'. فتحقق أن الذاتية 
والهوية لا قيام لها إلا بهذا التخار ج المتعالى وفيه. فما عاد الشأن فى الهوية إلا 
التوزع والتخارج لا الانزواء كلا ولا التطابق. آلت الهوية إلى أن قربَها الشديد 
نفا لا ری حق الروبة إلا بابتعادها وترحالها فى الدروب غريبة عليها. کما 

تحقق أن ا الو جودى- الذي به ا اك الاعتبار - هو محل فرب 
من خلال بْعد؛ الأمر الذى من شأنه القول بأن الموجود الإنسانى مركب على 
الاختلاف ا ذلكم هو الأمر الأقوم الأعظم. وقد بات من المستحيل مع هذا 
التركيب الإشارة إلى الهوية إلا عبر اختلاف وعد أو مباعدة وشقاق أحيانا. 

تقودنا هذه العلاقة الغريبة بالآخر إلى قضية بدئية فى قراءة العمل الأدبى 
تتعرض دوما للاإغضاء والمكابرة:؛ او کا العلاقة بين القار ى والعمل: فهمى 
أيضنا- إن حققنا حالها- علاقة قربا من خلال البْد. ويضع هذا الاستبصار' 
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التفكيكئ الجدي- المهتدى من وراء بييدجر- مسألة المنهجية بحدودها التملكية 
المتعارف علييا فى مأزق يكاد يصيب الأسس الفلسفية التى ترتكن الييا بالشلل. 
وتلك قضية سيعمل كلارك على بيانها حين يناقش مفاهيم التمثيل و المحاكاة بمعانييا 
السائرة المتولدة عن تصور الذات والنزعة الإنسا انية فى الفكر الأوربى الحديت. 


(1) 


رجل السبانخ: الحداد والإنقاذ العدمى 


شاع وصف النسق الفلسفى الهيدجرى بأنه نسق يحيى- بطريقة بذعي ة- 
نزعة التصوف الوتنى إحياء يكاد دريدا يستتمره- على طريقته التفكيكية- 
امان الوا خاس جهة ار من هه أخرى شاع ل مق ية 
التداخل بين الفلسفة والأدب عند هيدجر ومن بعده دريدا. والحق أن هذا 
النو ع من المناقشات حول التسمية والتصنيف فى الأكاديمية e‏ 
يحجب حديتا آخر يتعلق بمسار الروحانية والاز مة التى ال إليها الإنسان فى الفكر 
الأوربى. فقد حدث ل هیدجر؛ راه و ا الخروج من هذه 
الأزمة وقع كلاهما فى قبضة اليتافيزيقا بكل تمركزاتها اللوغوسية وبخاصة 
مركزية المكان: أوربا. 


فيما يشبه استكمال النبوءة النيتشوية المعروفة عن الإنسان المتفوق أو 
الأعلى. ألمح دريدا- فى طوره الأخير- إلى أن أوربا هى المكان الوحيد المؤهل 
عالميا فى المستقبل لسن تشريعات جديدة. وقانون دولى جديدء وعدل دولی خد تست 
وترجع هذه الحاجة الما O‏ 
الإنسان سوف يتغيران التغير الأتم الأكمل بسبب اطراد العلم والتقنية. وإنه لتغير 


فة التشريغ الحالئء ولا و ا وو اتل اا 0 ون 

يجعل دربدا من أوربا لمحل الأرفع القادم ا سلفه هيدجر حين فكر فى أمر 
الكينونة وبُذوّها الجديد فقال إن اقتناعى الراسخ هو أنه بدءًا من محل العالم- ومن 
هذا المحل وحده- الذى نشأً عنه العا الم الحديث يمكن تييئة منعطف نحو الكينونة» 
ولا يمكن ليذا المنعطف أن يتحقق بتبنى مذهب البوذية أو مذهب الزن أو أية 
تجارب أخرى كان منشوؤّها فى الشرق. يحتاج الانعطاف بالفكر إلى مساعدة 
التراث الأرربى وتملك هذا التراث والاستئثار به من جديد. فمن شأن الفكر ألا 


نطف ل افر .الى يخرف من هة فة ويول إلى ميرةه 5ا0 


والحاصل أن دريدا- بهذا الاستكمال التكهنى- يخلف وعد التفكيك» فيرجو 
أملا ميتافيزيقيا مستقبلنا يدعم المركزية الأوربية- الحالبة- بوصف أوربا ملجأً 
الإنسان وملاذه الأخير. ولا تأخذ هذه النبوءة فى حسبانها أبذا التوقعات (العلمية!') 
التى أنتجتها أوربا تفسها عن إمكان زوالها المستقبلى بسبب تيديدات التغير 
المناخی؛ كلا ولا تأخذ فى حسبانها تهديد إمكان حرب إلكترونية عالمية لا تبقى ولا 
تذر. هذا الزوال المرتقب ليس لأوربا وحدها وإنما لكل القارات تقريباء ثم إمكان 
نشوء حياة بشرية جديدة قائمة على نوع من العلم التقنى الفائقء قد عالجته رائعة 
صبر تى مو سى السيد من حقل السبانخ: رواية عن المستقبل . 

رجل السبانخ اعتراض فلسفى من داخل الأدب على المآل التكهنى عند 
الفيلسوقف دريدا: يقول لا ويضاعف قولّها بمضاعفة نعم- على طريقة دريدا 
الأخرى- من خلال الأدب. يرد رجل السبانخ أيضنا على ختام رائعة نجيب محفوظ 
أولاد حارشا: يرد على عرفة''. 

وما ثمة تدابر بين العلم والتقتية من ناحية والروحانية أو الوجود على حد 
هيدجر؛ نظرا لأن النسيان بما هر العنصر المقوم فى الإنسان الي ت دن 
ES O ERE EE‏ اا و ار 
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فان كان هيدجر رأى اسنغراق الموجود فى موجوديته نذير عدمية مسرفة فقد رأى 
فى هذا الإسراف العدمى وحده تهيئة نجاة؛ رأى فيه البشارة بقرأب مجىء الوجود 
وإشراق نوره. وما فعل رجل السبانخ سوى إزالة الحجاب عن عدمية أسرقت على 
نفسها بعد أن اكتملت» وهو إذ يكشف سترَها هيا مقدم الوجود بصفائه المنير أو 
اه برد رخن الا ا الو رة ول ل دروا وع محفط ف 
آن. أو هو مال منطقىئ لبشارة دريدا ومحفوظ- کل فى سياقه الخأاص- غير أنه 
N SS E n I IS‏ 
المبين المعجز معترضنًا على البشارة بالعدمية الكبرى. فبعض الأدب وإ كان 
يتعامى عن رؤية السبل- لعل نوع ضلال مرجعى عجيب قار فيه قد أشار إليه دى 
ا 2 فة عض کار غ ااا بر ةن قله لیے ق ل ار جنل 
السبانة: 


س 
حن البشر غر الآن بوضع شبيه يإنسان ما قبل التاريخ» 


عندما فتح عينيه منذ أكثر من مسة آلا سنة على دنيا جديدة 
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تماها. . 


ولقد تعردنا على دراسة الماضى» لنلقى الضرء علسى 
الحاضر.. ولكننى الآن أقلب لكم مراة الزمن» مقتنعا بأن صورة 
واضحة للمستقبل يكن أيضًا أن تمد حاضر كم بعديد من 
غ 2 (YT)‏ 
البصائر التق لا غنى عنها.. 
أثناء حديثه عن العلم والتقنية ونسيان سوال الوجود ومصير السؤالء قال 
هيدجر عبارة ملتبسة؛ قال إنه "لن ينقذنا سوى اله" . ولقد تفوه بهذه العبارة 
المثيرة قبل أن يموت بوقت قليل؛ فأشار- مستخفيا!- إلى ما يدنو من ندم أوربى 
على قتل الآلهة: الإله التوراتى. وعلى الأخص المسيحى. وبطبيعة الحال» سيقول 


دریدا إن شبح هذا الإله لا زال يطوف فى طرقات أوربا وشعابهاء يتلبس أنساق 
الفكر والفلسفة على هيئة روح معذبة. 
يعلن رجل السباتخ الحداذ- من وراء- على موت الإله. وفى هذا الحدادء 
إخبار" لا ريب فيه بعصر تمام العدمية أفول الإنسان. تبدأً العدمية بالققل 
والاستغناء. ويبدا الإعلان عن تماما وإاسرافها بتذكر واقعة القتل والاستغناء. ألا 
و ال ا ا د انكو وأن رجل السبانخ يتُه على 
وجه أرفع. غير ٤‏ الإتمام الذى من شأنه تهيئة القدرة على معاينة العدمية فى 
اکتمالها المسرف» ثم بدء لمح مقدم إله أو تهيئة مجيئه. 


يعترض رجل السبانخ- ضمنا- على تصور الطبيعة بوصفها الشىءَ الكمى 
الممتد الذى وضعه ديكارت. يعترض على الفيزيائية ٍ المادية التى ألحقت الإنسان- 
من بعذ- بيذا التصور فصار الي ى التقنية بما هى مَحلّه الزاهن. يعقرض على 
اعا ای ف هار فا ان بان الحياة مَعايرة وحسابً ومكان ار 
وقيان. يعترض على "أوربا جدبدة" يشر با دريدا. يعترض رجل السبانخ على 
المآل التقنى الفائق الذى ستصير إليه الحياةء والذى مهدت له- من قبل- رؤية 
فيزيائية مادية تقوم على العد والاستقصاء الرياضى أو الاستعقال. يعترض على 
عقلنة الحياة واستعقالها. ولا عجب فى قرأب الاستعقال من الاعتقال. الإنسان التقنى 
يعتقل الحياة ويحبسها فى الحدود الضيقة ضيق عين الكاميرا لا تعرف سوى الجهة 
الواحدة أو أخدود محصور. لا يعرف الإنسان التقنى عطاء الموت الذى هو- فى 
التحقيق- عطاء الحياة. لا يعرف العطاءَ دون حساب. وبلا حساب. لأن الموت لا 
حساب له أو معايرة. كذلك الحياة. هذا اعتراض هيدجر من قبل ورجل السبانخ 
من بعد. 

فى هذا السياقء تضطلع بعض السرديات المعاصرة بمهمة الإنقاذ الععدمى 
على نحو ما نجد فى اعمال منتصر القفاش: مرة بالبحث عن القصيدة الجامعة 
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بوصفها الروحانية التى ينشدها الإنسان المعاصر - سردية السرائر - حين احتل 
الت منز الف جد خا او رة ا عة افا بالا د اة ى 
التقنية/الكامير ا- سردية أن ترى الان- وتالثة بعرض التأدية الأخطر التى أداها 
فيض الإنتاج التقنى وأثره فى المجتمعات المعاصرة وبخاصة تلك المجتمعات التى 
تحولت إلى أسواق توزيع سلعى- سردية مسألة وقت (. 


(") 


الانتظار فى مقام الشهادة: أرجوحة الوقت 


ثمة حوارية قصيرة أنجيب محفوظ بعنوان مطاردة ضمن مجموعة 
الجريمة ‏ تتكلم- على نحو عجيب- عن علاقة الإنسان بالزمنء نفهيم منها 
فا کا وه و ب س رورو اط ال ت ف ا 
ببعض عبارات هیدجر وبلانشو E‏ يدبنا- لقلنا انه 
هروب بلا هروب. کما نفهم منھا- متاك ١‏ ا د ی الموت: 
ألسنا نعيش حياتنا ونحن نعلم أن الله سيأخذها مناء على حد تعبير محفوظ فى عمل 
آخر؛ ألا وإنه القول الذى يتلاعب بمعنى الحياة السائر ويحيله الى هزء 


(™)s 
. وسحخريه‎ 


e.‏ ا الذى یمکننا مر ن القول بان الحياة في e‏ الحقيقى ا 
الموت مدفوعة أيضنًا بالانتظار . فالمتحدثون فى حوارية محفوظ حين يپربون بلا 
I‏ . غير أنهم بفهمهم التقليدى السائر 
الذى بعارض س الحياة بالموت يقعون ن رغما عنهم أسری انتظا. ر الموت. . وما اتخن 
هذا الانتظا 


قد أشار بلانشو إنى أن الانتظار حين يكون من أجل شىء فهذا أتل 
اف ا ت فر قا ت د ا ان ا وجه 
الأتم الأكمل من خلال سردينى' رفقى بدو ى الققابض علس الجمر وأرجوحة 
الوقت ‏ . تقف هاتان السرديتان وقغة الشيادة أمام الوجود لا نقدر منه على شىء. 
أو على الأصح؛ تنتظران فى مقام الشهادة. وهذا الانتظار الذى يشهد ليس غائيا؛ 
لأنه فى حقيقة أمره يشهد على اللاشىء. بمعنى أنه ما دام ليس بقدرتنا الإشارة إلى 
الوجود وتعيينه حتى نقول إن الانتظار يشهد عليه فيو يشيد على اللاشىء. لماذا؟ 
لان الو جود شو م يتنسحب وبزول ند فعل ازالة الحجاب. أو پتخیر آخر : الوجود 
انذى نحقق إظيار الموجود وبه ينوجد الموجوذ ينسحب ويتراجع مستترا أثاء هذا 
الإيجاد عينه. حين يشيد الانتظار على الوجود وهو ينسحب متراجعا مسنترا فهو 
لا يشهد على شى»ء. وعلى هذاء حين لا بنتظر الانتظار شيا نكون فى أرجوحة 
الوقت: تكرار الاهتزاز ومعاودته أو التذبذب. مسافة بلا مسافة: كر الزمان. كيف 
يحدٿث هذا؟ 

يروى النبى الخاتم قول الله الآتى: " بسب بنو آدم اهر وأنا الدهر بيدى 
الليل واننهار ' نيتأرله رفقى بدوى التأول البعيد بُعذا يجعله قرينا. يقول بدوى: 

کان الوقت ف خزانف واخرانة ف کو کب أرضى يدور 


کے 


الأبيض على رأسى تاج» وعلى قلى كفن. 
أدفع با أوتيت من قوة خزانة الوقست. فتلفين فى 


(T1) ت‎ 


اللارقت 


8 م یدره أحدى وأنا فى الوقت لم تقمسسنى ح ركة وشعری 


ما هذا "اللارقت' المشار إليه؟! إنه الدهر أو اث أو الوجود. إنه الأمر الأعز 
الأكرم الذى لا يْحاط به ولا نقدر منه على شىء. فلو تكلمنا على حد الشيخ الأكبر 


فا آنه القماة فاو تمتا فة الفر سى لاتقو قا ان الوا" 
والفاا الخ اف ا اهر ا 956 ۷ اط ةه وما تاي تدر هذه الفا نة 
إلا عبر الكتابة والتصوير. يقول بلانشو إن الكتابة هى "البقاء على اتصال عبر 
اللغة رقي اللغة بمحتط المطلى؛ حبك ينو ايء بصو ة:: .. شير إلى ما لا هيئنة 
RE NTT ODE ONE‏ 
من الغياب يحضر' هذا الغيابأ فى الصورة حضورا لا هيئة له أو شكل'. فالصورة 
الأدبية بعد أن كنا نفهمها فى انبلاغة التقليدية والحديثة على السواء فهنا يدعم 
مركزية الحضور واللوغوس صارت فضحا لحقيقة هذا التمركز فأنت به مأتى 
الادعاء الكاذب لا يقدر على شىء. ويفتج هذا الفيم الجديذ لمجازات السرد 
الور اة على اها الخ اغ ان العا عن ها ووخ خن الا د 
الغالم حي لم يكن الحالم وجرا بد على جد قول بلاشر ا ١‏ ولا يقر الف 
المتمركز حول الحضور على مجاوبة صورة أدبية تخرج من قلب الخواء لتقف 
أمام الخواء: اللاوقت. 


ودف الوقت على هذا النحو من القوة إنما هو - فى حقيقة أمره- تدافع داخلى 
صامت يبْعذ سردية 'الوقت" عن أن تكون صراعا على طريقة الأسطورة اليونانية. 
لأن دفع "الوقت" الذى فيه إفضاء إلى 'اللاوقت" ليس دفعا على الحقيقةء وإنما هو 
انتظار . ألم يقل له فى سردية 'خشوع“ أشاء حو ارهد مع الحروف: "لا لهب ولا 
نار.. أنت واقف فى الانتظار ". والحق أن هذه السردية عجيبة فى إنشائها لأنها 
لا تجعله وحده الواقف فى الانتظار بل القارئ أيضنا. لأن الحروف لا تجتمع إلسى 
os‏ الاسم مكنون لا بباح به. لا يعرفه القأرئ ولا يقدر. وفى 
الانتظار الد ی لان د ا ا تفکیکی يحرج ب نظرية العلامة والمعنى علسى 


السواء. يقول بدوى فى سردية ائتلاف: 


ایا المساء الحزین› واقف عت عباءتك» أتبتل بغہشك» 
بتهج مبتهح برحیل فار خنون. إعطى يدك نتساند لعل الليل 
فى عباءة السكون. هذا بيتك أيها المساء نم» لقد مد لى 
الليل شعره كى أتسلقه وأصعد أشاهد الشمس فى مستقرهال 
أتقلب ذات اليمين وذات السار على سرر منسوجة من 
خیو طها الذهبية...”". 
لا يتحدث السرد- هنا- عن تدابر بين الظلمة والضوء أو أطراف متضادةء وإنما 
عن بدو جدبد لا تعود فيه الشمس نورا هاديًاء بل نورا مظلمًا لا يهدى يقف على 
قمة الليل. الشمس فى هذه السرديةء وكذلك الليل والمساءء ليست هى الشمس أو 
الليل أو المساء خارج السرد. هذا الائتلاف العجيب بين الليل والشمس والمساء 
الحزين الذى أعلن عن أفول النهار وتمام الأفول يعلن أيضا عن أقفول المعنى 
وزواله. فما من معنی خارج اكات اع و غاد المع مقطا و 
النهار أو الشمس. كلا ولا الحقيقة. والأكثر من ذا وذاك أن علاقات التشكيل بحكم 
طبيعتها تقوم بتأجيل المعنى فتضعنا مرة أخرى فى مقام انتظار لا ينتظر شيئا. 
یو اصل بدوی فی سردیته قائلا: 
حین نفضنی ولی کل وجهه عنی» فزعقت باعلی صوتی: 
أنا المعنى جردا .. انظروي.. فاصطفت العيون صفا صفا 
سوی هيول ". (الإمالة من عندى). 
وما هذا "الهيولى" سوى 'اللارقت" فتحقق مرة أخرى أن السرد مقيم فى مقام 
انتظار لا ینتظر شا بل ملتحفا عباءة السكون. 
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والأكثر من هذا أن السرد عند رفقى بدوى لا يكتفى بأن يكون انتظارا لا 
ينتظر شيئاء فيتعدى إلى القارئ» ويفرض نفسه عليه فيضطره إلى الإقامة فى 
الانتظار ملازمًا السرد لا يقدر منه على شىء- كما هو حاصل عند مطالعة 
سرديات من قبيل: القابض على الجمر: القابض على الثلج» القابض على السوط 
القابض على الكلمة"- فلا يقدر على شرح أو تفسير أو تأويل أو حتى تفكيك. 
ويجد عدم القدرة هذا تعليله فى السرد نفسه: 
قال: يحزننى أن أفضت. لكنك تبغى الشرح» والشرح 
يحتاج إلى تفسير» والتفسير يحتاج إلى تيرير» والتبرير فى البديجى 
مماحكةء والمماحكة مغالطة. والمغالطة مناقضة اليقين. ومناقطضة 
اليقين بذاءة تجعلك واققًا عند الخال الذى أنت عليه....". 


فما هذا اليقين الذى يتكلم غنه السرد؟؛ الحياة المركبة مع الغوت على الاختلاف 
المرجئ. إذ يواصل القابض على السوط ضاربا مثلا على هذا اليقين انغريب على 
اا و ا یک ك اا کر م و ن 
بموت الموت* ا إن السرد حين يكون هو التفكيك ذاته لا يقدر افك منه عنى 
INE LS LE E a ae‏ 
الانتظار. 


وثمة الأمر الأعظم؛ ألا وهو أن سردية "الوقت" تتمدد وتتشعب فى عمل 
رفقى بدوى اللاحق أرجوحة الوقت فيغدو السرد فيه نموذجا فراكتيليًا عجيبا يدعونا 
إلى سرد يكاد يُعْشى بصر الناظر إليه من شدة نوره. والأعجب أن الأرجوحة هى 
مطلب رجل السبانخ من جهة أنه أراد استشراف الموجود الإنسانى المتعين- أو 
الدازاين بكلمة هيدجر - فى لقائه مع الزمان لا يهرب منه» حيث يغدو السرد فى 
أرجوحة بدوى صلاة وتضرعاً من نوع جديد إلى الله بحسبانه "الدهر وعلى شرط 
هذا الحسبان وحده. ألا وإن هذا لمعناه أن السرد قائم فى كل آن منه ي صللى ف 


ج ب 


27 


اا ر فی خو فط ان غل افا و ع ر ا 
a‏ لا ننتظر فى حقيقة أمرنا شينا. غير أن رفقی بدوی 
بعلمنا أن انتظاره الذى لا ينتظر شيئًا يمذ الانتظار إلى أبصر حديد". وهو ما 
عجزت عنه حوارية نجيب محفوظ سالفة الذكرء وتطلع إليه رجل السبانخ. 

التصو صن تاز و نطق بها طن فك كان غرفة ك افتح وة دة 
سما جور موسى فى رائعته السيد من حقل السبانخ على وجه أكمل» وهو إذ 
يها يَُلْخلْهاء فإن رفقی بدوی فى سردياته يزيل الحجاب عن الوجه المتألم الذى 
يبَر رجل السبانخ. تلك النصوص يداول بعضها بعضناء ويفاوض بعضها بعضنا. 
وتتعاكس. ثم» أوليس حقيقا أن "معرفة المعروف أدنى درجات المعرفة"'“)؛؟ 


(٤( 


هذا الكتاب: على طريقة أخرى 


لقد حاولت الفقرات السابقة فى مجملها تحقيق نوع من خلخلة مفاهيم الذات 
والذاتية والنزعة الإنسانية اهتداء باستشكال هيدجر وتقويضه لها باتجاه أفق آخر 
وطريقة أخرى. والحق أن استشكالات هيدجر الفلسفية أرضية تقبل عليهاوتدبر 
عنها إقبالا وإدبارا تزامنيًا عجينا ة فى الطاقه اتر اتنجية التفكرك عة ذريذا وى 
الأخص ما يتعلق منها بما هو أدبى. فعسى فائدة مرجوة تكون تحققت. وعسى 
يحدث انتباه إلى أن الكتاب بين أيدينا ليس بشيرا بعدمية ما تغلب على الظن. هذا 
ق لقرت هن فكز ةلادب والتصتوك اة 
على طريقة دريدا وأسلافه المعتبرين. وفيه الإبانة أيضا عن ضرورة تحويل مسار 
العلاقة بين القارئ والنص الأدبى. ويتطلب الوقوف على هذه الإبانة وقوفا على 
نشأة الذات والنزعة الذاتية فى موطنها وجلاء مسيرتها حتى زمن دريدا. لذل 
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لا يرضى هذا الكتاب بأقل من اقتضاء تهيئة فلسفية لم بأفكار ديكسارت وهيجل 
E Cs‏ الى الطريقة التى تم بھا- عند دیکارت- تدشين الذات- بما 
کے شف و جامعٌ- ونزعة الذاتية فى أورباء ثم إعلاؤها بأعلى ما كانه 
الإعلاء عبر مسيرة الروح عند هيجل الذى دفع الذات الحدائية إلى حالة من يقين 
الرضا بين الفكر والواقع. م مطا رق الحدي چ ا و ا 
الييجلى السادر فى غيه؛ فما كان منه- بعد - إلا أن a‏ 
ميتافيزيقى فريد- إلى أرقى مراقيها؛ ألا وإن أرقاها لهو الإنسان الأعلى أو المتفوق 
وإرادة القوةء وفى النهاية مسك الختام هيدجر الذى استشكل تعاريف الإنسان 
والذات والنز عة الإنسانية وارادة القوة وإرادة المعرفة على نحو ما استقرت فى 
الفكر الأوربى الحديث. وعلى أرض هبدجر يتحرك دريدا الحركة اليقظة الساهرة 
ل و ع ی ا ت 0 
من وراء- فى الدرس الأدبى وتراءة النصوص؛ حتى نتهيأً للصعق التفكيكى الذى 
يقوم به دریدا مهندیا بأسلاف معتبرین؛ يصعق مضمرات متمركزة لوغوسيا تتحكم 
فى العلاقة بين القارئ والنص. ولأجل الوفاء بهذا الاقتضاء- الثقيل على كتاب 
واحد!- يمكن الاكتفاء بمطالعة أعمال الفيلسوف العربى المدقق محمد الشيخ؛ أعنى 
روائعه العربية الفاتنة فى الشرح الفلسفى البصير الحاذق الناقد: فلسفة الحداثة فى 
قكر هيجل» نقد الحدائه فى فكر نيتشه: نقد الحداثة شى كر ميدجر؛ الصادر 
جميعها عن الشبكة العربية للأبحاث والنشر فى طبعة أولى عام .۲٠١۸‏ وأخصٌ 
من هذه الثلاثية الفاتنة كتابه الآسر عن الفيلسوف العظيم هيدجر. وإن لم تكن غاأية 
من وراء ترجمتی كتاب كلارك سوى مطالعة هذه أو العمل 
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من ثم انكتاب- بين أيدينا- أن اسم دريدا وتسمية انتفكيك يجلوان 
الاتصال والرفد القوي الشديد بين أنحاء الفكر الاوربی وفلسفته وأدبه ونقده؛ يعلمنا 
أن الأدب ونقده ينفتحان الانفتاح الذى اک الحدود التى لا زالت التقاليد 
الأكاديمية فى العالم العربى تعكف على تثبيتيا بين العلوم الإنسانيةء وعلى الأخص 
بين الفلسفة والدرس الأدبى» فيما يشبه إغلاق النوافذ والأبواب» لا لسشىء سوى 
الو ي ا وخا ا ران لوو ف فاه ي ون دی کو کل على 
مولاه أینما يوجیه لا يأت بشىء تعلو عليه بهيمة عجماءُ؟ 


يرل دريدا: إن هذا بتغكك 


يختم كلارك كتابه فيما يشبه الطيَة الخاطفة تطوى هيدجر ودريدا: ف 
إيمان عاجز (والكلمتان لكلارك) عاكف على نفسه ينتظر مقدم إله- لا ريب أنه 
سیکون على غير ما عيدته أوربا من قبل!- ينقذ علاقة الموجود بالوجود. وفى هذا 
عجب عجیب. ثم ْم در: يدا إلى أن هذا اللامعهود غير المعروف هو المستحيل 
بعينه والاستحالة نفسهاء ويقول إنه لْحتَمّ علينا تهيئة أنفسنا لحدوث هذا المستحيل 
ولقائه النقاء غير المتوقع. فإن تحقق - على تحفيق دريدا- أن معلم التفكيك الأول 
ھا ى ا و ماعنا کوان ا ا تخ مرف 
نحو هذا المستحيل بحركة مزدوجة ولعبة أدبية عجيبة» من أجل تهيئة مجىء 
المستحيل ذاته؟ على شرط أن نضع فى الحسبان باستمرار أن هاته الأعمال» وهى 
تجلو أزمة الروحانية العربية المعاصرة وتجهد بما فى وسعها من طاقة أدبية 
استرات خا قال فی كل حط متها سا ترك وترو ت يل 
الريبةء سواء على قصد منها أو بلا قصد. ثمء او ا ا او كى ا 
اک کن کر ا عد ادان ان هول فار اف 


معا؟! 


وبَعَدء لا بد من الإشارة إلى أن الكتاب الحالى الذء ر ی ا کے 
اون کرو ات و مما ف ورا م کک المتمم لمقدمة سبيغاك 
الشارحة التى وضعتها حين ترجمت كتاب فى علم أشساق الكتابة من أصله 
الفرنسى إلى الإنجليزيةء والتى حققت فيها أصول التفكيك أو منابعه الفلسفية عند 
ار ن اف لوو ر كه جو ر ا ا ي 
صور دريد/ الصادر عن المشروع القومى للترجمة عام .'۲٠٠۲‏ ھک 
الحالية يكتمل جناحا التفكيك- الفلسفى والأدبى- حتى يتمكن المولع بدريد 
التحليق فى أجوائه بقدر من الخفة. والحق أنه ولا تلمذتی على جابر ا 
تمكنت من معرفة سبيفاك أولا وما اهتديت إلى كلارك ثانيّاء ولو وقف الفضل عند 
هذا الحد وما وقف فكفى به. هذا التعليم الأكاديمى المسئول (المارق المسئول!) 
خلخلة قاد أكادية نالية و قاطن يذرك أن لاذ لظ يدال فى الفا ةة 
يلجها الولو ج الأتمٌ وأن الفلسفة تتداخل فى الأدب» وأن المساغة المصطنعة بينهما 
تتلاعب بحدود الأدب و الفلسغة على السواءء أو أن المسافة بينهما- لو استعرنا كلمة 
دريدا- مهبل [٠٥۸‏ يدعو إلى أنس اللقاء. 


وفى النهايةء أتوجه بالشكر والتقدير إلى طارق النعمان لتأكيده بعض فهمى 
مصطلحية ليوتار الواردة فى هذا الكتاب وإيضاحها بطريقة مثمرةء وإلى سامى 
سليمان لعونه فى ترجمة المغردات الألمانية الخاصة بهيدجر وقد ورد عدد منها 
دون مقابل إنجليزى» وإلى بشير السباعى ومحمد بريرى على إيضاأح بعض 
غوامض التركيب الإنجليزى الذى تحرك على أرضية فلسفية بعيدة الغوأرء وإلى 
منتصر القفاش وهانى غاز ى على ملاحظات أبدياها بخصوص هذه التقدمة أخذت 
بكثير منهاء ومع ترددهما بإزاء وظيفتها فقد مالا إلى تقبل هذه الوظيفة 


3! 


غير المعهودة فى الوقت الد ی رفضھا رفضا قاطعا محمد بریری وسامی سليمان 


تصار سو شین. تم الله أو ا خير ا من وراء اأتصد فهو نعدا ن لحسب و عأيه 


لیس يقال إن قائس نفسه على غیره خاسر؟ ثم أليس يقال إند لا قيام ل أنا 
ا شي غاا باكر الخال ان مل حه رة ار ان ور ك ال ا 
بوصفه استراتيجية عمل بعد أن كان العمل الفكرى أو الأدبى تقاس سلامته بمدى 
خلود من التناقض. والأعظم من هذا أن الأضداد اجتمعت بعد أن كان يُحيسل 
aN RES N BEESÎ‏ 


حسام فتحی نایل 


الهرم» منشأة البكارى 


۲11/1۱ 


هوامش التتتدمة 


٤٤۹ انظر الحديث بتمامه فى: صحبح البخارى» باب مرض النبى ووفاته. الحديث رقم‎ )١( 
.)٠٠١۷ (القاهر ة. مكتبة مصرء الطبعة الأولى‎ 

() أورده الشيخ الأكبر محيى الدين بن عربى فى باب معرفة القيامة ومنازلها وكيفيسة البعسث 
على أنه من كلام الرسءل الخاتم محم انظر : الفتوحات المكية (بيروث لبنان. دار إحياء 
التراث العربى. الطبعة الأولیى ۱۹۹۸). الجزء الأول ص ۳۹۰. ويقول بعض مولفى 
العصور الوسطى إن هذا القول من كلام على بن أبى طالب لا من كلام النبى الخأتم محمد؛ 
غير أننا دفعا لأية مشكلة تتملق بتحقيق النسبة سنصغفه ب"القول المحمدى". 

(۳) السابق نفسه. 

)5( tئظضر: lan Almond: Sufism and Deconstruction, A comparative surly of‏ 
Arabi (Routledge, 2004, pp. 113.‏ ا Perri und‏ والمقتبس عن دریدا ینقله 
ألموند عن اننسخة الإنجليزية لكتاب ۷ع ماه 6/٠٠/١1]‏ /0. وكتاب آلموند قيد الطبع من 
ترجمتنا نصالح المركز انقو مى للترجمة. 

® Jacques Derrida: Dissemination, translated wih an lutrodnction aud 

Additional notes, by Barbara Johnson (The University of Chicago Press, 

1981), p. 366. 

)١(‏ يقول الش: قد كنت فى غل من هذا فكشفنا عنك غطاعك فبصرك اليم حدية" (سورة ى“ 
الآية ۲۲)» ويقع كشف الغطاء بالموت. 

(۷) رفقى بدو ى: القابض على السوط ضمن مجمو عة القابيض علس الجمر (القاهرةء الهيئة 
العامة لقصور الثقافة؛ سلسلة أصوات أدبية ۲۲۷ الطبعة الأولی دیسمبر ۱۹۹۷)» ص 
7۳ 

(۸) الجاحظ: المحاسن و/اأضداد (القأهرة. مكتبة الخانجى» الطبعة الثانية »)۱۹۹٤‏ ص .٠٠١‏ 
وأرى أن الأنسب فى هذا الحد استخدام اسم الفاعل "مائت". وفى كل الأحوال لا يصح هنا 
معايرة هذا الحد بأصول المنطق أر دفعه بحجج منطتية. من أجل إيضاحات تفصيلية حول 


تعاريف اإنسان الكلاسيكية والمحدثة. انظر نقود هيدجر ليا فى كتاب محمد الشيخ: نقد 


رر' 
زیا 


الحداثة فى فكر مجر (بيروت. الشبكة العربية للأبحاث والنشرء الطبعة الأولى ۸١٠٠)؛‏ 
ص ص ۷۹- .٩۱‏ 

)٩(‏ انظر سياق رواية الحديث فى: صحيح البخارى» باب الرقاق» الحديث رقم ٠١١١‏ (سبق 
ذکره). 

)٠١(‏ من أجل مزيد من إيضاح هذه الحركة العجييةء انظر: محمد الشيخ: نقد الحدائة قى فقكر 
هبدجر (سبق ذكره)» ص ص .١١۸ -١١١‏ بالإضافة إلى مواضع متفرقة من مقدمة كلارك 
وفصله الأول عن هيدجر فى الكتاب بين أيدينا. 

)۱( بخص صن که الإنسان على حد هيدجرء انظر: الفصل الثانى والثالث والرابع من كتاب 
محمد الشيخ: نقد الحداثة فى فكر ميدجر (سبق ذكره). 

)١١(‏ الشيخ الأكبر محيى الدين ابن عربى: الفتوحات المكيةء (سبق ذكره) الجزء الأول» ص 
ص ۲۳۸۰- ۳۸۱۷. 

.٤ نجيب محفوظ: ليال ى ألف للل (القاهرة مكتبة مصر»› ۱۹۸۲)» ص‎ )٠١( 

)٠١(‏ بخصوص "الفراكتل' ومعناه واستخدام دريدا له فى قراءة النصوص الأدبيةء انظر الفصل 
الرابع من كتاب كلارك بين أيدينا. 

.٠١١ انظر: محمد الشيخ: نقد الحداثة ى فكر سدجر (سبق ذكره)» ص‎ )٠١( 

)٠١(‏ انظر هبر ماس: القول الفلسفى للحداثة . ترجمة فاطمة الجيوشى (دمشق. منشورات وزارة 
الثفافة السوريةء »)١۹۹١‏ مواضع متفرقة من الفصلين السادس والسابع. 

)١۷(‏ كان لحوار دريدا الذى أجرته معه صحيفة لوموند عام ٤٠٠٠ء‏ وبصفة خاصة الجزء 
المتعلق بحديثه عن "أوربا جديدة" أثر كبير فى استكناهى معالم هذه النبوءة. وكان من شأن 
هذا الحوار أيضًا أن أعدت قراءة كتابه المشترك مع اليزابيث رودينسكى على ضوء جديد: 
الأمر الذى أكد لى استكناهى السابق. عن حوار دريداء انظر الترجمة العربية الرائعة: جاك 
دريدا: أنا فى حالة حرب مع نفسى» حاوره جان بيرنوم» ترجمة أنس الحكيم. مجلة مشارف 
(حيفاء العدد ۲١‏ شتاء »)٠٠٠٤‏ ص ص ۷- .٠١‏ وأما عن كتاب دريدا المشترك ممع 
رودينسكى» فانظر الترجمة العربية الرائعة: جاك دريدا وإليز ابيث رودينسكى: ماذا عن غد 
ترجمة سلمان حرفوش (دمشق» دار كنعان» الطبعة الأولى .)٠٠١۸‏ 

(۱۸) انظر: محمد الشيخ: نقد الحداثة فس قکر میاجر (سبق ذکرہ)» ص ص 1۲۹- .1٤١‏ 
وعلينا الانتباه إلى أن تمرك هبدجر ودريدا إرث أنثروبولوجى لم يستطيعا التخلص منه على 
الرغم من نقودهما الجبارة لعلم الأنثروبولوجيا كما تشكل فى العصر الحديث فى أوربا. 
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وتشبه نزعة انتغوق الأوربى هذه. نزعة التفوق العربى والتمركز حول المكان العربى 
رالعرق العربى التى جلا بعض معالمها طارق النعمان أشاء درسه التفكيكى المتميز 
ا ر ل ان و اي ا ا الد انر ار ها ا 
المجاز بين البلاعة والتفكيك (القاهر ة. دار ميريت. الطبعة الأولى »)٠٠٠٠‏ مواضع متفرقة. 

)٠١(‏ صبر ى موسى: السيد من حقل السبانخ. رواية عن المستقبل (القاهرة» الهيئة المصرية 
العامة للكتاب. مكتبة الأسرة ۱۹۹۷). 

)٠٠(‏ نجيب محفوظ: أولاد حارتنا (القاهرةء دار الشروق؛ الطبعة السابعة النسخة الكاملة أكتوبر 
.)٠٠۸‏ قصدنا بالرد على عرفة تأويلات بعينها يوضع عرفة فى سياقها. 

)١(‏ بد أن نضع فى الحسبان هاهنا الأصداء الييدجرية النابعة من استشكال هيدجر غياب 
سوال الوجود عن الميتافيزيقا اليو نانية الغربية؛ إذ يرى أن هذا الغياب أو النسيان هو دعامة 
تلك الميتافيزيقا. هذا من جهة. أما من جهة أخرى- ألا وهى الأرهف فى نظرنا- أن رواية 
السيد من حقل السبانخ تستشكل نسيان الإله وغيابه استشكالاً فى غاية اللطف» وباستشكالها 
اللطيف هذا تفضج الحضور الشكلى للإله فى العالم العربى الذى ما عاد يغكر فى الإله حق 
التفكير . ومن هذه الجهة وحدها تلتقى رواية السيد من حقل السبانخ مع رائعة نجيب محفوظ 
أولاد حارتنا . وحقيقة الأمر أن العلاقات بين هذين العملين شديدة التعقيد ويحتاج جلاؤها 
مقامًا آخر. غير أنه لا بد من التتويه بأنه كلما طغت ممارسة الطقوس الدينية واستفحلت 
غاب الإله وتوارى فى النسيأن. 

)٠١(‏ انظر بخصوص الضلال المرجعى مقال بول دى مان: السميولوجيا والبلاغة» ضمن كتاب 
است راتيجيات التفكبك» تحرير وترجمة وتأليف حسام نايل (الأردن» دار أزمنةء الطبعة الأولى 
۹( 

(۲۳) صبر ى موسى: السيد من حقل السبانخ» رواية عن المستقبل (سبق ذكره)» ص .١١‏ 

)۲١(‏ ورد ذكره فى خاتمة كتاب كلارك بين أيدينا. 

)٠١(‏ من أجل تحليل مستفيض عن هاته الأعمال الثلاثةء انظر مقال حسام ناإيل: سؤال 
الأرشيف. نظرية جهنم وعودة الموتى. ضمن كتاب استراتيجيات التفكيك (سبق ذكره). 

.)۱۹۷۳ نجيب محفوظ: مطاردة» ضمن مجمو عة الجريمه (القاهرة» مكتبة مصر»‎ )١١( 

(۲۷) تلاعبت نصوص محفوظ الثلانة (الطريق. الشحاد» ثرئ رة فو النلل) فانتقلت تدريجيًا من 
العدمية الدينية والسياسية إلى العدمية على إطلاقهاء وقد وردت العبارة المشار إليها فى رواية 
الشحاد. عن العدمية عند محفوظ انظر مقال حسام نايل: أنوار العدمية» محفوظ وأرشيف 
التوحيد. تجربة فى القراءة المزدوجةء دورية نجيب محفوظ (القاهرة المجلس الأعلى 
للثقافةء العدد ۲ ديسمبر ٠.“‏ °( 
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(۲۸) يذكره كلارك فى الفصل الثانى من الكتأب بين أيدينا. 

)٠۹(‏ وتعت بالمصادفة أولاً على المجموعة القصصية الآسرة أرجوحة الوقت (القاهرة الهيئة 
العامة لقصور الثقافة. سلسلة أصوات أدبية ٠٠١‏ الطبعة الأولى ۸١۲۰)ء‏ ثم بعدها حصلت 
من المؤلف رفقى بدوى على مجموعتى صباح الحب الجميل (القاهرةء الهينة العامة لقصور 
الثقافة» سلسلة أصوات أدبية .٠١‏ يذاير ١١۹٠)ء‏ والقابيض على الجمر (سبق ذكره). وتين 
أنها تشكل ثلانية سردية فاتنة عن الزمن. وسوف أكتفى هنا بإشارلت تمهيدية إلى اثنتين من 
هاته السرديات الثلاث؛ فالحق أنها سرديات شديدة الصعوبة تحتاج إلى درس مستقل» وسوف 
أتوفر على دراستها لاحقا من جهة تعالقها بأعمال محفوظ على مستوى الزمن. 

)٠١(‏ انظر الحديث بتنويعات مختلفة فى صحيج البخارى. باب لا تسبوا الدهرء الحديث رقم 
۸١‏ (سبق ذكره). وفى الأحاديث القنسيةء الجزءان الأول والثانى (القاهرة المجلس 
الأعلى للشئون الإسلاميةء الطبعة السادسة عشر ۲۰۰۲). ص ص .٠١١ -٠١۷‏ 

)۳١(‏ السطور التى أنبتناها هى كل سردية الوقت»ء انظر: رفقى بدوى: الوقت. ضمن مجموعة 
القابض على الجمر (سبق ذکره)» ص .٤۹‏ 

)۲١(‏ أفدت هذه المقارنة بين الشيخ الأكبر وبلانشو من نهايات الفصل الرابع من كتاب أيان 
ألموند تم الفقرة التى خصصها للحديث عن بلانشو فى خاتمة الكتاب نفسهء (سبق ذكره). 

lan Almond: Sıfism and Deconstruction, p. 13| :jùع نقلاً‎ (TY) 

.۲۹ رفقی بدوی: خشوع» ضمن مجمو عة القابيض علس الجمر (سبق ذکره). ص‎ )۳١( 

.؟٠ رفقى بدوى: انتلاف» ضمن مجمو عة القابيض على الجمر (سبق ذكره)» ص‎ )۳١( 

)۳١(‏ السابق نفسه. 

(۳۷) تلك عناوين سرديات قصيرة وردت ضمن مجموعة رفقى بدوى القصصية القابيض علسى 
الجمر (سبق ذكره). 

(۳۸) رفقى بدوى: القابض على السوطء ضمن عمجمو عة القابيض على الجمر (سبق ذكره)» ص 
ص ۱۱۲- ۱۱۳. 

(۳۹) المرجع السابق» ص .٠١١‏ 

(١؛)‏ رفقى بدوى: القابض على الكلمة» ضمن مجمو عة القابض على الجمر (سبق ذكره)» ص 
۷ 

(١؛)‏ ولازلت على وأغدى الذى قطعته فى مرة سابقة بإعادة ترجمة مقدمة سبيفاك وإصدارها فى نشرة 


جدیدة. فعسی یکون الوفاء به قریا. 
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مقدمة المؤلف 


صار امكان النظرية- بوجه عام- محل خلاف متكرر؛ مما جعل النظطرية 
الأدبية أو النقدية أكثر من مجرد موضة من الموضات السائدة فى مجال الدرس 
الأدبى. دومح ذلك» تظل معظم أعمال النقد الأدبى الحديث والتاريخ الا دبی” وأيضنا 
العديد من الأعمال التى توصف بأنها "تاريخية جديدة”- ملتزمة التز اا ضمنيًا 
بفرضيات وضعية تيح بيسر كبير - وصف الموضوع الأدبى وتصنيفهء وربطه 
بالعمليات الثقافية العامة إلخ . وتتغافل E‏ تاریخ ھک هذه عن 


وواقع الحال أن كيفية وجود الأدب أو طريقته فى الوجود تتنصل- بحد 
ذاتها- من مبادئ ت الوضعى دذأ۷أ)أوموم. ولا نتخذ من 'لتفكيك"' 
deconstruction‏ وسيلة تقول لنا كيف يحدت هذا. فقضية أن النص الأدبى ليس 
موضو عا ))ءزطه ١ه‏ قضية ناقشها رومان إنجاردن ۸ء ل۲ ةعم ۸02۸ فى كتابه 
الكلاسيكى العمل الآدبى ۸۲۲ fه 71٥ ء٣ »٣« ۷٥)‏ الصادر عام .۹۳١‏ وثمة 
نتيجة مماثلة لما توصل اليه إنجاردنء نجدها فى الفصل الثانى عشر من كتاب 
رینیه ویلیك )اا ۸٤٦6‏ وأوستن وارین ۷۵۲۲٤۸‏ ۸نایں۸ نتلریے الدب 
.)۱۹٤۹( Theory of Literature‏ فهذا الفصل الذى كتبه ويليك- ویدین به دیتا 
كبيرا لإنجاردن- يفن مختلف المسوأغات التى يوصف على أساسها النص الأدبى 
بأنه کیان إمبریقی أو سیکولوجی. فمن جهةء ليس النص الأدبى شيئًا مصنوعا بيد 
الإنسان كالتمثال فى فن النحت مثلاء لا ولا هو صفح( )ات أو كتاب سيكولوجي 
کا اجن اة اة س اسو اا واقة فط فا الول ره ك تة 
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لا ولا هو- من جهة ثالثة- تجربة سيكولوجية فى الإنصات إليه أو قراءته كما أنه 
ليس- من جهة رابعة- تجربة المولف فى إبداعه. كلاء ليس النص الأدبى بشىء 
من ذلك لا ولا هو - فى النهاية- يمثل عموم تجارب القراء أو حتى ما ينطوى 
عليه كل منهم من تجربة مشتركة (ألا وإنها الحد الأدنى المشترك). 

ويخلص ويليك إلى أن أى نص عبارة عن مجموعة من "القواعد' تقوم بدور 
"العلة الكامنة فى التجارب" (ص .)٠١١‏ غير أن إجابة ويليك عن السوال أققل 
جدوئ من إقران الفضاء الفاغ الذى خلفته شتى إخفاقات المدخل الوضعى: وفيا 
یری موريس بلانشو 0t‏ :ھا8 ee‏ اه1 "تتمثل وضعية الفضاء الأدبى الوحيدة 
فى غرابة مقاربته؛ فيو لا يوجدء غير أن إلحاحه... لا يمكن التخلص منها"'. 

كيفية وجود العمل الأدبى أو طريقته فى الوجود The mode of being of‏ 
:e اiterary work of art‏ تعلن هذہ العبارۃ عن سؤال لا یزال یعالج بشکكل 
مغلوط؛ على الرغم من العناية الكبيرة بالنظرية الأدبية وقضايا كنه التفسير 
والتأويل. كما تعلن أيضًا- ربما بإيجاز أبرع من غيرها-“ عن موضوع الخلاف فى 
العديد من نصوص جاك درıدI YÎ Jacques Derrida‏ وهی نصوص لا تزال 
مرتكز عدد من السجالات فى الحقل الأدبى. والحق أن سوال كيفية وجود 'الأدب" 
يتمتع بهذه الدرجة من القوة فى أعمال دريدا التى يعترض فيها على تصورات 
الأنطولوجيا والوجود المتعارف عليها؛ إذ يجعل هذا السؤال من كل شأن يقع عليه 
أمرّا محل ريبة وتساؤل. وبمقتضى هذا الارتياب» يغدو فعل الكينونة "ك" فى 
السؤال "ما الذى يكونه الأدب؟" 2ء٣‏ ںا raء what is 1it‏ أمرا 9 نظر. 

ما الذى يكونه الأدب": لا تندرج هذه العبارة تَلقائيا فى السؤال الفللسفى 
بامتياز: "ما هذا؟" 7ئ¡ ٤۸ا»؛‏ ذلكم هو الادعاء. مع أنه إذا كان ذلك كذلك. فمن 
الواضح أن ما يدعوه دريدا "الأدبى" أو الأدب لا يمكن أن يستوعبه- بيسر- ما 
نقصده عادة من هذا المصطلح» حتى لو جعلناه نقطة بداية؛ إذ لم يعد "الأدب" 
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ا 0 الا )''?teratureا is‏ اaاسw'')‏ تغدو ھی نفسها ا نظر؛ a‏ 
الذى يصيب المرء بالعجز تقريبا. 


إن سوال الوجود الذی أثاره مارتن ھيدجر Marlin Heidegger‏ يعطى - 
مرد مها هى أي وة تفال مزا الات ال بها درا ولق اد 
يسود- مؤخرًا- اعتقاد بأن مشروع دريدا يكتنفه الغموض ما لم نضع نصب أعيننا 
قربّه» المتسائل باستمرار» من مشرو ع هيدجر (*) 
ذكرناه بخصوص دريداء ينطبق أيضنا على هيدجر. فما يدعوه هيدجر 
شعرًا )"Poeiing") Dichtung‏ لا یدخل ضمن ما نفیمه عادة من مصطلح 


. غير أن الاحتراس الذى سبق أن 


"Poetry"‏ (= شعر) أو "fiction"‏ (= خيال). إن الأدب ١۲ںاو‏ 6)٤)ا‏ عند دريدا 
والشعر ع«ں)اءi‏ عند هيدجر يسعيان إلى تجاوز ما يشير اليه هذان المصطلحان 
على مدى العقود القليلة الماضية. ومع ذلك ببدأً الدرس الحالى من الفهم الأكشر 
شيوعا للكيفية التى يوجد عليها الأدب أو طربقته فى الوجود. ولعل هذه البداية تقدم 
مدخلا مناسبًا إلى فهم الأفكار الأشد جذرية عند هيدجر ودريدا. 

لماذا صار "الأدب" ميدان جدل خصب خار ج الأقسام الأدبية المتخصصة فى 
الجامعات؟ لا تزال فلسفة العلم- فى العالم الناطق بالإنجليزية- المجال الأبرز فى 
هذا المد الأدبى المتواتر» وبخاصة ما يتعلق منها بالمواقف الكلية والنسبية التشى 
يتبناها فلاسفة مختلفون اختلاف توماس كوj «Thomas kuhn‏ وبول فير ابند 
Feyerabend‏ اPau›‏ وریتشارد رورتی Richard Rorty‏ و ب 'الأدب"- 
فن خا الستاقى د اللعة الخانبة الى على مزا دعوى إحالتها إلى أشياء تقع 
خارجها كاله اشر وقد ضار ها الفهم يما إلى الدرجة التى تَمَكن معها الفكر 
من تقويض وجهة النظر التمثيلية عن اللغةء ألا وإنها وجهة نظر ترى اللغة وصفا 
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چ کد و ا یور کے کک 
اح رات هة وا اة 

يمكن حصر' ثنائية النز عة الكلية اه1 والنز عة النسبیۂ ۵ءا۷]) :اء“ التى 
تفضى إلى طمس الغروق بين الحرفى والمجازى بين الخيالى و غير الخيالىء إلخ- 
فى المبدأين الرئيسين الآتبين: الأول مبدأ عدم تحديد المعطيات. ويرى هذا المبدأ- 
غل كن انز عة الكر اة < مار تة استاط ال راقن العامة من ما 
E NETO‏ کی ا 
"الملاحضة "عرضة للخطأً شأن النظريات التى تفترضهاء لذا E‏ 
تنبنى عنييا قوانين ونظريات علمية". ولل السبب يكمن أن بيانات 


E E ra‏ سی ب 


ETE‏ ا 


SSE E 
اننظری (انموجود سنفا)ء ومن خلاله وحده‎ E لیس مستمدا م‎ 
تغدو ملاحظة أى شىء منفصل أو متمايز ممكنة. وعلى أساس هذه الروية لإ‎ 
واللغة العادية على أ امتياز؛ فما‎ ٥٠٠.10٥١ ؟٠٣؛م ينطو ى الحس المشترك‎ 
يشكلان- إذا جاز التعبير - نسقا نظريا غير دقيق وغير محددء لا يمشل صورة‎ 
اهن اتاد كا وة‎ 

ولأن المرء لم يعد قادرا على القول بأن المعنى مستمد بأكمله من الملاحظة. 
فلعله من الواضح أن عدذا من النظريات يمكنها أن 'تشرح"- على قدم المساواة- 
المعطيات نفسهاء و هى نظريات قد تتعأرض فيما بينها. إذ "من الممكن اعادة تنقفسير 
نتائج الملاحظة» بل وربما من الممكن إعدادها ای نہر يدعم وجهة نظر ما 
تتعارض- فى الأصل- مع هذه النتانج چ" (فيرابند) أ. وما دام الأمر كذلك. يبدو أن 
الملاحظة لم تعد سبيلا إلى قاعدة آمنة تفصل على أُساسها بين تفسيرين من تفسيرات 
ظاهرة ما. و عليه يغدو من المشكوك فيه وجود لغة تمثيلية صادقة. ومن ثم» تتطوى 
النظريات على طابع 'أدبى' لا ريب فيه. إن "اللغة الشارحة" أمر مستحيل. 


د 5 انطلاق مر ن نظرية ته ما؛ فمعنی المفاهيم الأساسية 
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E 


أما انميدأ الذانى من مبادئ تنائية الكلية والنسبية السائدة فيتمثل فى أن كنه 
المعنی علانقی. فما من فغرض علمی» أو معطی» له معنى فى حد ذاته؛ إذ يتحدد 
معناه بالنسبة إلى مجمو ع النظرية حيث 'يستند معنى كل مصطلح نستخدمه إلى 
السياق النظرى انذى يوجد فيه" (فيرابند). وعلى سبيل المتالء لا تحمل كلمة 
'قوة" -]٥٣٠١‏ فى نظرية ما- النمعنى نفسّه الذى لها فى نظرية أخرى» لو توخينا 
الدقة. لذاء يبدو أنه لا يو جد قاسم مشترك بين النظريات والتفاسير» سواء على 
مستوى "الوقائع" المفترضة (المبدأ الأول). أو على مستوى العلاقة فيما بينها. ثم 
أخيراء لم يعد بقدرة المرء الحديث بشكل دقيق عن ما تتناوله" هذه النظريات؛ فما 
"تتناوله" يغدو إطنابا لا طائل منهء ما دام قد انهار تصو ر الحقيقة- بما هى التطابق 
بين اللغة أو المفيوم والعالم- ملفا وراءه تصورًا عن الحقيقة يتماشى مع النموذج 
البراجماتى أو مطابقة الحال (أيربط بين اللغة والعالم مغا'). 

لقد نتجت الاقتباسات انتى أوردتها أعلاه فى سياق المناقشات الدائر ةذ 
فلسفة العلم. وتسلك العديد من السجالات فى النظرية الأدبية مسارات مماثة لها. 
ان ن مه ا ر اجان ادد ت كار فا من اال ر اة 
رورتى فى مناقشاتها المثيرة للخلاف» وقد نضجت أعمال هذه المدرسة واستوت- 
الى حد كبير - من خلال مجلة البحث النقدى راأuعم]‏ امiticاC.‏ ولاتزال 
E E‏ ر اتو ا ا 
شرعيتها بالاستناد إلى معنى معطى سلفا "فى النص" أم أنيا (حالها من حال 
"النظريات" فيما يرى 2 مجرد ڌراءات لشیء يعدله كله 
وو ا فة اة اوو عة ر ف قال اة اة 
أو البناء ا و ا الموضوع فى نظرية 


العلم تنطبق بالقدر نفسه على 'الموضو ع الأدبى" بوجه خاص. 
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ولا يزال الكثيرُ من النقد الأدبى الذى يصف نفسه بأنه تفكيكى واقخافى 
أحبولة مآزق هذه المناقشة بتفاصيلها: استبعاد النزعة الوضعية وأفكار التمثيل 
representation‏ المستمدة منها. و قراءةَ ج. هيلليس مير J. Hillis Miller‏ 
لقصبدة و الاس ستيفن ك٦ء۷ءاء W!1‏ "السرأخس الأحمر" n The Red Fern‏ 
علدا ار ا ل م کال قرات وة وة عن 
اللغةء وتبذل جهذا أقل من اللازم لقلب هذه الفرضيات . وقد نتجت قراءة مينر 
عن قبوله تعريف اللغة 'الحرفية" بأنها 'توافق الكلمة مع إدراك الأشياء حسيا'. 
ويعزو ميللر هذا التصور إلى قصيدة ستيفن التى تجعل من السرأخس الأحمر 
صورة شعرية لضوء النهار والشمس. لذاء يرى ميللر أن دلالة 'الشمس" ليست 
احرفية'؛ لأن الشمس لا يمكن ملاحظتها بطريقة مباشرة: كما يرى أن مجاز 
ستيفن - السرأخس الأحمر - "لو توخينا الدقة" أيضا- بلا معنى؛ لان الصورة 
الشعرية عن النهار بوصفه نب "لا تقدم المعنى على نحو ما يحدث حين نصف أية 
ظاهرة إمبريقية" (ص .)٠١١‏ وعلى هذاء يدّعى ميللر أن القصيدة تمشل 'تحرر 
اللغة المتوتر من الإدراك الحسى" (ص ١١٠)؛‏ ففيما يخلص ميللر تؤكد القصبدة 
ضرورة الاعتراف بأن الواقع "الحرفى" (الشمس» على سبيل المثال) يمكن التعبير 
عنه بسلسلة من البدائل اللفظية فقط. وتمثل هذه الحجة- ظاهرة البطلان فى نهاية 
الأمر - صورة مقلوبة من الفرضيأت الوضعية شديدة السذاجة. فالوضعيون 
المناطقة- مثلاً- لم يستخدموا هذا المفهوم المحدود عن المرجع ذى المعنى (وهُم 
الذين أجازوا استخدام الأدوات العلمية لمعاينة الشمس!). 


ثمة وجهة نظر أخرى فى عمل دريدا- يمكن الاعتراض عليها- موؤداها أن 
الأب كف لفوية لاينكن اها أي ر هارا اعا تي افر :بين النن 
الأدبى والنقد. ويقدم جوناثان كلر ٣اد‏ ماهمل مثلا واضحا على هذا النوع 
من وجهات النظر فى مقدمة كذإه كله النص الاكبى entity of ıhe Liıerary 7ex1‏ 


(ص ص ۳- ١‏ )؛ يرز الفرق بين هذا العمل الجديد والعمل التقليدى السابق 
عليه. أما العمل التقليدى E‏ به "النقد الجديد". الذى نتج عن التوحيد بين 
E o‏ 
کا العمل الأدبى التى نشأت فى أعقاب الجماليات الروماتسية. وبتعبير كلرء يقيم 
النقاذ الجدذ العمل الشعرى بوصغفه "كلا موحد نا واعيًا بنفسه" (ص 1( 
ويقتضى تصور موضو ع الدراسة بوصفه ثرا فنيًا- على هذا النحو - استبعاد كل 
الاعتبارت التى تأخذ فى حسبانها ما يقع خارج الأدبى وخارج الجمالىء إلخ. ووفقا 

لما يراه كلرء إفضى تصور القصيدة موضوعا مستقلا استقلالا مثالا إلى تقييم 
ا 'وعیها بذاتها" بوصفه مصدر كنه القصيدة؛ مما ينتج عنه 

فى النهاية موالفة غريية بين E RT‏ 
أصول اهتمامات النقد الجديد الراجعة إلى الرومانسية والمثالية الألمانية: ' 
لحظات الإحالة الذاتية هى- فى الغالب- لحظات مفتاحية فى تأسيس كاه ا 
الأدبى» كما هو الحال فى تصورات الهوية الشخصية؛ فالمعرفة بالذات والوعى 
بالذات مرکزیان فيها" (ص .)١١‏ 

ويضع كلر هذا الانعكاس الذاتى التأسيسى أو التكوينى موضع السؤال؛ إذ 
يرى أن الحظات الوعى الذاتى أو الإحالة الذاتية"- ألا وهى لحظات يتشكك كلر 
کی وکود ھا ترد عن كروتاتا فة الفا لخدف فی ا بوس کے ان 
على أساس استقلاله بنفسه عن غيره ووعيه بنفسه؛ بل تهدم- على الأصح- هذه 
التصورات نفسنها هدما كاملا. 
يحلل کلینٹ بروکس ٤1٥۵۸٤۱ 8۲0٥۸‏ فی کتابھ قبر محكم الإغلاق('١‏ 

he Well Wrought Urn‏ قصیدة جون درن ١n (0011۸٥‏ ۸ہل 'تقدیس'"' 
1ا20 وقد اختارها برو کس لأنها تمثل حالة نموذجية من منظور النققد 
الجديد؛ إذ يرى أن قصيدة دون 00٠١٥‏ تمثل "أعظم إنجاز حققته المخيلة الشعريةء 
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آلا فن اة ت ك ان الخ الى رى ف اة 
فالقصيدة تشترع ما تصغه من حيٺ هو ”انصهار تام» بحد ذاته»ء بين الوجود 
والفعل" (ص .)١١‏ يحتفى دون 0011٥‏ بنفسه وبحبيبته فى قصيدة "تقديس" 
فی ۰ "الغرفة الأنيقة" ليب فی أل î‏ ہے 1 'قبرٴا < الإ 8 لاق" ر . 1 
رفاتهما. هذا 'القبر" (الذى هو صورة شعرية للقصبدة عينها) صار موضوعا يهيم 
به العشاق فى الأجيال اللاحقةء بعد أن تحوّل دون (01۸٩‏ ومحبوبته الى نمودج 
لما سيكون عليه الحب نفسه: 

وإن م تسعه القبزر وعربات نقل الموتى 

فان أسطورتنا تسعه» ولیسعتّه الشعر؛ 

وان ۾ یوجد تاریخ یشهد على حبناء 

فلسوف نبنى فى القصاند الغرف الأنيقة؛ 

تصیر قبزا حکم الإغلاق 

فأعظم القبور يضم أعظم الرفات» 

وبمحذه التسابيح» يشهد كل الناس 

تقدیسنا حبنا (ص ۱۲). 
فیما یری بروکس› تغدو القصيدة- كما تتجلى- "غرفة أنيقة" تصفها القصيدة: 
"القصيدة نفسها قبر محکم الإغلاق يضم رفات المحبين" (ص ۳( وبذدا يوسس 
وگن هدا الانکای ایو اومکر اكه الف 

کف کر فا بور کی ا خا اوو ا ا کا 


حین تکون القصيدة نفسها قرا محكم الإغلاق فلعسل 

أحد ملامح هذا القبر الأساسية أنه يصور استجابة الناس للقبر. 

وحين يكون القبرء أو الترنيمة» القصيدة نفسَها فلعل الاستجابة 

المحوقعة هذه الترنيمة هى الاستجابة لتمثيل الاستجابة للترنيمسة 

( ص ۳). 
من هر اء هذا التضن عل امدق لةه نخ نة من الاتكان/ كرا ا اة 
كامنة فيه» وإنها لبنية تنطوى على الاستجابة للنص بوصفه جزءا مما تمثظله هذه 
البئية. ويغدو الفرق بين القصيدة تفسها" والأستجابة لها فرقا متوترا. والحسق أن 
كلر يرى بروكس مستجينا للكثير مما تمثله القصيدة استجابة كاملة؛ فيو يقس 
"التقديس" حين يجعل عبارة من القصيدة عنوان كتابه. وبذاء تغدو القصيدة نموذجا 
يولد معايير النقد الجديد التى سوف تتجاوب معها القصيدة. والأكثر من هذا وذاك 
أن القصيدة حين تتضمن- بمقتضى قراءة كلر- تفسير نفسها تنحرف بالائعكاس- 
ألا وهو انعكاس يضغفى عليه بروكس قيمة- الى بنية "التحويل" التى بمقتضاها 
يتضمن النصٌ فعليا كل قراءات مَّن سيوؤولونه فيما بعد؛ فيفيض عن الحدود التسى 
ربما يرغب النقاد فى تعيينها له: 

حين ينطوى القبر على التوحيد بين الققبر والاستجابة 

للقبرء تُخَلَفْ بنية الإحالة الذاتية موققا تكون فيه الاستجابات- 

کاستجابة برو کسر - جزءا من القبر الذى ن بصلدده... 

والناقد الذى يزعم أنه يقف خارج النص ويحلله» يدو متورطا 

فيه على غو یائس» یدو مغتوئا بالتکرار الذی يمکن وصفه بأنه 

اكتشاف البنيات فى نص يكرر (على غير علم الناقد) علاققة 

الناقد بالص أو بعكن وصغه بأنه فعل تكرار فى تأويل الناقد 

علاقة يصورها النص بالفعل رص .)١٤‏ 
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يتضح من هذا العرض أن متال القراءة التفكيكية عند كلر مجرد بداية للحديث عن 
مسألة كه النص الأدبى. فليس هذا المثال مثلاً على "تفكيك” الانعكاس إطلاا. 
وإنما العكس حاصل» إذ يتخلل الانعكاس البنية التى بمتتضاها تنطوى القصيدة 
(عبر محاكاة النسق الهيجلى محاكاة ساخر م" على قراءاتها الممكنة كلها! كما أن 
تصور القصيدة على أساس انها مدل نفسنها بتفسها يعادل- على مستوى إثارة أسئلة 
که اتکی و که ی رک رل ود ا موا کی موک 
أمامها. ويصرف النظر عن مساءلة وجود هذه 'اللحظات" من وعى النص بذاته- 
کما قد یتوقع قارئٰ دریدا- فمن الواضب أن کلر یری فیپا معنی ضمنيًا مختلقا عن 
المعنى الذى يفترضه النقاد الجدد. تم فى النهاية: يمكن القول إن هذا النوع من 
القراءة اختزالى ما دام يركز على طبقة ٠٠)۸٣)؛‏ واحدة فقط من طبقات النص»› 
ألا وهى الإحالة؛ بهدف استبعاد الطبقات الأخرى. 

ومهما كان» من العسير القول بأن استراتيجية تعميم هذا الانعكاس المفترض 
يمكن أن تقود النقاد إلى موقف يشعرون معه بالسعادة وهم يرددون بعض مزاعم 
فر اال ري ك و ان وا ا تهر و هه ت 
راهچ !1ه قراءته داخله (وهو أمر يكاد لا يحدث)» يمكننا ادعاء النتقج الأتية كلها: 

اا د ا و ها ف ف ارج و ار وال 
فالجزئى "أكبر" من الكلىء إلخ. 

ثانيًا: حين ينطوى النص داخله على تفسيره أو تأويلهء يهدم التعارض بين 
الداخل والخارج؛ فخارجه كائن فعليا فى داخله والعكس صحي. وعلى هذا الأساس 
(يمکن ادعاء أنه) يفيض عن حدوده المعتادة. 

ثالثا: إن النص- حين يشتمل على مفسريه بوصفهم نصا مْقسّرًا- يهدم كل 
محاولات السيادة النقديةء ويندمج مع النقطة العمياء الحتمية فى الموضع نفسه الذى 
يعتقد المرء عنده أنه يُمسك بهاء وهكذا. 
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وعند هذا الحدء لعله من المفيد اقتباس بعض العبارات الموحية- نوغا ما- 
من محاورة أجريت مع دریدا. يتضمن هذا الاقتباس تمييز ما يميه دريدا 
"التفكيك" عن مناقشات تقترب حججها من تلك التى عرضناها للتو؛ ألا وخلاصته 
أننا محدودون حتما ب"أنظمة التفسير" التى نتبناها وأن أية محاولة للخروج عنها 
إلى "مرجع موضوعى" محاولةٌ مقضَىٌ عليها سلفا بحكم الضرورة إلخ: 

أطالع- كل سبو ع- تعليقات ودراسات عن التفكيك» 
تعمل على فرض أن ما يُطلق عليه "نزعة ما بعد البنيوية" يعادل 
القول بعدم وجود شىء أبعد من اللغفةء وأشامغمورون 
بالكلمات. وحهاقات أخرى من هذا القبيل (ص .)١۲۳‏ 
إذ يؤكد دريدا تيمة اللغةء لا بوصفها لعبة تشكيل؛ بل بوصفها موضع ظهور الآخر 
الظهور الأكمل. والمقصوذ بالآخر- هنا- أمرٌ غدل البشارة بالوجود نفسه أو 
'مجيئه". ولا ضرورة الآن لتعريف هذا الآخر (فيذا ما ييضطلع به بقية هذا 
الكتاب). ولعل الاقتباس الآتى من حوار كيرنى مع دريدا يكشف- على الأقل- عن 
سياق الأسئلة المطروحة. ويغض علاقتها السطحية بالمناقشات الدائرة فى النظرية 
الأدبية وغيرها. لا يأعى التفكيك أن اللغة غير إشارية أو مرجعية؛ بل ييبحث 
التفكيك "عن “الآخر“ عن الآخر فى اللغة الذى هو آخر' اللغة": 
بكل تأكيد يسعى التفكيك إلى إيضاح أن مسألة المرجع 
أعقد وأكثر استشكالاً ما تظنه النظريات التقليدية. فالتفكيك 
يتساءل» بشكل دقيق» عن ما إذا كان مصطلح "المرجع" يفى 
تماما بتعيين "الآخر". وهذا الآخر- الذى هو أبعد من اللغفة 
ويستدعى اللغة- قد لا يكون هو "المشار إليه" بالمعنى المعتاد... 
غير أن ابتعاده- على هذا النحو- عن بنية المرجع المعتادة.. 
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لا يعنى القول بأنه لا يوجد شىء أبعد من اللغة ركيري» 
حوارات» ص ص ۱۲۳- ٤١‏ ۱۲). 
من الواضح» هناء اختلاف ما يقوله دريدا عن ممار EOE‏ 

ميللر لستيفن» كما بتضح أيضنا اختلاقه عن ما مله کتاب جونانان كلر عن 
التغكيك 0١ 0ء031١٥ 0٠١‏ وكذا اختلاغه عن الموتف البراجماتى الذى يغدو من 
انسر مه أن نذا لتحيل حيت مقار انر ئ ,فل الاخ هدت الارن الو ات 
يتمثل فى أن اهتمامات نقاد الأدب التفكيكيين (شأنهم شأن فلاسفة العلم) اهتماما 
إبستيمولوجية تدور حول مشكلة اذعاء أن اللغة تقوم بت بتمثيل الواقع تمتيلا حقيتياء 
أو تدور حول التناقضات المنطقية فى عملية التفسير أو ا فى حين أن 
E E OAT A E ET EOE‏ 
ID SNN E AEE E‏ 
يجب معه أن تکون علاقتهما به محل نظر. ومع ذلك تكشف عبارة كيفية وجود" 
الأدب- أو طريتته فى الوجود- عن أسباب اهتمام دریدا بمالارمه 1a1] 11٤‏ 
وک ا ا ار ا ی دا رن 


# 

يظل كل من ميللر وكلر مشدودين إلى فرضيات وضعية قد تم تجاوزها فى 
الفصل الثانبى عشر من كتاب نظرية الأب . إذ نرى أن تصور الأدب عند ميللر 
برط نظا وي من ا ارقا رة بكر ما له مدد حضو( هلا غاي 
أساس علاقته بهذا المجال (أعنى بذلك عدم تناسب الأدب مع طبيعة هذا المجال). 
أما بخصوص كار فالادب موضوع- وان يكن موضوعا خاصا- ينطوى على 
ا اليه خصائص من المعتاد أن يتصف بها الوعى 

الذاتى (أعنى بذلك مشارکه القراء). 
فان فل ورتا لا مرف ارف لطا من اف كنا 
الإبستيمولوجية التى يثيرها ميللر وكلر. إذ لعله من الأدق تأكيد أن 'النص"- فيا 
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يعنى به دريدا على الأصب- ليس موضوعا على الإطلاق. ولعله من أيضاء 
الاعتراف بأن منشأً "قراءات" دريدا: فى حملته البيدجرية على الفلسفة التقليدية 
راجع إلى ترکیز ها على تضایا تتصل E‏ 
العالم بحد ذاته. ففى حوار دريدا مع كيرنى نجذ أن التفكيك ليس نزعة تشككية 


مرتابة. بل هو على الآخر" (ص ؛). 


او“ ؟ يرجع مصدر هذه الفكر ة- من وجود عديدة- إلى مايزعد 
أنه "نماية e‏ نهاية انتسليم بأن ال اقع يمكن معرفته. أو يمكن نعقله أ 
(:'( 


استعقاله يدها وقد کان هذا ال لتسليم یو سس الفلسفة 9 بمعناها التقلت ي . وينوي 


2 کک 


$ 
ر 


القول با و اقع أنه لا يوجن سوى الجوهر أو المعنى کک ان 


تختز! اذ ا الوجود انى معنی" (جیرىی ماديسون» صر .)۲١١‏ وعليه: 


ص کک 


تكون ميمة الغلسفة شرح العلاقة التبادلية بين الغيم الإنسانى والوجود (الاوهى 
علاقة بديپية فى تصور المعرفة عينه). يمكن القول موقا إن الآخر "هو مأ يجب 
EET 1 2 8 . A, a E SAS | 3 : 1‏ 3 
عئی انمعرة آنل لسعل لتسټ په إل لما باد لفصاں بين الوجود و ته. ونسل 

E 1‏ ف ن EN I r‏ 9 
الو اضح أن تاكيد مقولة الغيرية يكشف عن ان ما يمكن ان يعرف لم يعد صمل 


ز8 


ومن الممكن الفول بان التراث الضدى القديم (منذ فلاسفة ما قبل سقراط 
کک نک کان عار ع اراد مرآ ا رة المذية ما فى اشاق اناف 
فيقدم هيدجر معجما يمكن من خلاله رسم معالم فكرة "الأخر" عند دريدا. 


بمقتضی ما یقوله هیدجرء لا بد ن نتصور کلا understanding‏ 


و الو جود being‏ بو صفهما الأمر الستناهى التصادف ى العارض : BE‏ تقدر 
'الميتافيز قا" فى حد ذاتها- بما هى مجلى النزعة المثالية الأول على أن نتمثله. 


اذ د یر ی هيدجر أ ن الموجود الإنسانى المتعين Dasein‏ و العالم لا ينطویان على کنه 


جوهری منفصل عن عوارض وجو دهما العینی؛ ومن ثم لا a‏ لعملية نيم 
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الجوهر أو الماهية أن تؤسس وجودهما العينى» أئ لا يمكن أن نفهمهما عبر النج 
الفلسفى الد إن محارلة تاميسن العام و تصوراقا نه من حال الل الحقلي 
التأملى تجد نفسها مشمولة ب آخر (غير عقلى) لم بندمج بَعْذ ضمن الحدود التسى 
تتحرك فيها هذه المحاولة؛ مما يدعو هيدجر إلى إعادة النظر فى البديهية التى تدعم 
أساس العلم الحديث» ألا وهى مبدأً العتل المكتفى بنفسهء E‏ ر ن العقل 
بمُکنته إصدار حكم على أية ظاهرة. والحق أن إمكان العلم E E‏ 
متواتر عند ثلاثة مفكرين ينشغل بيم هذا الكتاب. 
واا و اة ف كات خو او جود 
والز مان ٤ YY) Being and 7ine‏ ومن e‏ الانتقال اليه اتان . وقد 
تبدو المناقشة مألوفة (بالنسبة إلى بعض القراء)» غير أنه من المهم اقتفاء عدد من 
خطو اتا هنا؛ حتى نرسم معالم تصورين أساسين e‏ اللاحقة (تصورات 
هيدجر الهرمنيوطيقية عن "العالم" وعن 'اللغة'). 
حاول هيدجر القيام بتحليل الكيفية التى نواجه بها عالمنا اليومى- تيار 
التجربة الدنيوية المشتركة- وجد نفسه مضطرا إلى الانشقاق على أستاذه إدموند 
هوسرل اءم1uss] Kund‏ الغارق فى نوع من المثالية المتعالية. فأوضح هيدجر 
أن العالم لا يظهر لنا بوصفه 'واقعا موضوعيا" كما يشيع الاعتقاد؛ فالواققع 
الموضوعى' لا يوجد إلا عبر عملية التجرد من "الألفة اليومية المعتادة". إن العالم 
یعرض نفسه من حولنا بوصفه- بدءا- میدانا من التورط العملى» يتضمن بداخله 
ا اا اا و ا و و چ ی یک غير 
أننا لا نواجهه بوصفه كائنا “بين أربع جدران“ بالمعنى المكاز OT‏ 
نو اجهه بو صفه مکانا محهزا للسكن والإقامة. وبهذا 'الإعداد أو التجهيز' ينيثشق 
ويظهرء وما يجعله كذلك أن سمة الأداة المستقلة“ تعمرض نفسها" (الوجود 
والزمان» ص .)1١‏ إذ يميز هيدجر' كيفية أساسية تظهر عليها الأشياء لنا بوصفها 
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أ 


فى متناول اليد" بوصفها ساحة تلتقى فييا الإستعمالات الكامنة والدلالات 
الإتسانية معا. فعالمنا فى الأساس» عالم "الميمات والأدوات. فافى تعاملاقا 
متا ا د اكتبة والخياطة والشنرل والنقل والقياس. ولابدمن 
عرأض كيفية الوجود التى تنطوى عليها الأداة" الوجسود والزمان» ص .)١١‏ 
والأكثر من هذاء تعمل أية أداة بوصسفغها جز ءا من سياق الأشياء والأدوات 
والمهمات الكلى (المطرقة. المساميرء الخشبب المقعده السقبفة...). وإ توخينا 
الدقة "لا 'توجدأداة مستقلة منفر دة" (لوجود والزمان. ص ١1۷)؛‏ فوجود أيه أاة 
بُعزّى إلى مجموع الأدء ات التى بدونها لن توجد أداة بعينيا (فنمامعنى وجود 
مطرقة دون مسامير وخشب الخ؟). "الأداة فى جوهرها "شىء من أجل" لم 
و ن ار ا کن هرج کن زد 
التورطات العملية هى التى تشكل الوجود الإنسانى المتعين ١‏ أءء:(1؛ فجوهره "ا 
يسبق وجوده. ويصف هجر“ فى أحد أعماله المتأخرة- الكيفية التى تتعالق معي 


لعل مثال حى النجار يغى بالغرض؛ فالصى- وأمثالد- 
يتعلم حرفة النجا Ce‏ تعلسّه مجر د مارسة الغفرض منسها 
اكتساب خبرة فى استعمال الأدوات. كما أن الصى لا يقو 
بعجرد تحصيل معرفة بأشكال الأشياء التق عايه أن ينشتها. فان 
أراد أن بصبح نجرا حقيقيًاء عليه أن يدخل فى علاقة هيمة مع 
عختلف نوا الخشت ومع الأشكال الكامنة فيه؛ لأن الخشب 
يدخل فی تكوين مسكن الإنسان بكل غناه الطبيعى الكامن فيد. 
والحتق أن هذه العلاقة الحميمة مع الخشب هى القى تصون المهنة 
بأکملها (ما ندعوه تشک ص ص ٤‏ ۱۹-۱). 


يندم العالم نغسنه إلى الموجود الإنسانى المتعين «اءء:0- أو إلى الوجود e‏ - 
ا کا ن ا ا ا ا و ھک کک کے 
باستثناء ما إنيره السياق. ألا وذلك ليو انيمام الموجود الإنسانى المتعين ١أءء54‏ 
بوجوده. إذ يعلن الموجود الإنسانى المتعين »1(4 عن نفسه من خلال اهتماماته 
العمليةء فيضفى وجوذه على العالم وضوحاً من خلال الأشياء فى تعالقها بعسضيا 


بیعصل . 


ان علاقة التضايف بين الموجود الإتسانى المتعين «iءءه(:‏ وعالمه الذى 
كرته ا يكن فصر ر ها على مال رع اذاي الى تراه ال اتح الارن 
الموضوعى مدركا إياه: فاتفهم هر "أنا أستطيع" قبل أن يكون نا أفكر. لذاء لا 
يمكن تصور الوعئ الإنسانئ أمرا "ذهنيًا" غير متجسد. مقطو ع الصلة بالعالم 
الفيزيقى. يتعين الموجود الإنسانى العينسى إأئ٥ EE‏ وجو e‏ بدذتا؟ ان 
E E EE E OR E AE‏ 
ألميمات التى يتشكل منپا مجمو ع او أت فى متناول اليد ' (الوجسود والز سان 
ص ۱۰۷). 


والحق أنه يوجد تماثل ظاهر بين هذا التصور التأويلى عن العالم والفكرة 
العامة التى مغادها أن المصطلح فى آى فرع بحتى لا يكتسب معناه إلا من خلال 
علاقته بغيره من المصطلحات فى انسلسلة. ومع ذلك نظل سياقات المعنى 
العلائقي ى معضلة معرفية. إن إن "العالم" عند هيدجر أمر حتمى: فليس العالم فرضنا 
قبآنا صوریا بل فة متعالا e‏ مثلا- الإجابة عن سؤال من قبيل "ما 
الذى يكونه العالم'؟ ما دام ينبغى علينا تصور العالم" أفقا يكن من خلاله 
للسوال ما الذى يكونه هذا" أن ينطوى على معضى أو أىٌ ققصد. إن "العالم" 
مفترض سلفا فى السؤال بوصفه سياق الأداة الكلى الأى من خلاله ينار أى شىء 


ووو 13 
حل وجو-د. .۰ 


r 


2 
يا 


لی العا نفسه موجودا داخل/ال/عال؛ بل هو مُحَدَدُ 
الموجودات التى ما دامت "توجد" بجعلها العام تلاقى نشسها 
عرض نفسّها فيه حین وجودهاء بوصفها موجودات تنکشف 
وتتجلى رال وجرد والزمان» ص .)٠١١‏ 
إن "العالم" نفسه (من حيث هو علاقة ب الموجود الإلسانى انين Dasein‏ 
تبادلية) اور هوان فكو ال فلن وکن رتاه ا مبب 
معروف أية ثقة فلسفية فى عقلائية انوجود. 


لم يكن تحليل هيدجر ل الموجود الإنسانى المتعين ١ء(‏ سوى جزء 
رئيس من مشروع أشمل؛ ألا وهو إعادة إثارة السوال المنسى عن "معنى الوجود. 
NETS E EOE ES ES,‏ 
التى ينفتح بيا العالم من خلال انيمامات الموجود الإبساتى المتعين 0:1١‏ قبل 
أن ينعكس على نفسه؛ أئ السماح للأشياء بالظهور بما هى عليه (فى a‏ 
فش غر نزو عا إلى الاتكات و الجلى وة الخال زت ا اهار 
تفار الرجر د فاا من نالرات قوع أك العة ل الى تت 
E a SODAS SR E‏ 
اجر اه اا الو من عا ا رم او ا ار 
الإنسانى المتعين ١ء(‏ فى العالم. وبهذه الرجعة أو الاتعطافة (ء٣:اء))‏ التى يقوم 
بها هيدجر فى عمله- والتى نثير الجدل- يخر الموجود الإتسانى المتعين 
sei"‏ موقعه المرکزی (انظر الفصل الأول). 

ولا موضع الآن لتحليل هذه الانعطافة؛ غير e‏ لتأکید مع بول 
ریکور P1 Ricour‏ أن فکر ھیدجر لا یطراً عليه کبیر تغیر  E CEE‏ 
الفن واللغة الموقع نفسنه الذى يحتله تحليل الموجود الإنسانى المتعين «أءء:(1 فى 
كتاب هيدجر الوجود والزمان. فالسابقة ۸( فى كلمة مء( - التى تعادل فى 
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الإنجليزية اسح الإشارة "١٣ء‏ 1)""- يتمفصل عندها العالم والوجود فتغدو موقم 
اللغة. إنها لغةء أو على الأصح نقدم تصورًا جديذا عن اللغة "الأولية" انتى تضطلع 
بتكوين استغراق الموجود الإتسانى المتعين «أءءد( عمليًا فى العالم. 
اللغة- ومرتبتها ليست بأقل من مرتبة "العالم"- مجال شبه كلى؛ فلا يمكن 
أن تتموضع تموضعا خالصنا يتيح لها أن تقدم شرطا قبليا ووسطا تحدث فيه عملية 
التموضع. 
ولو تكلمنا بقدر من الاأستخفاف يمكن استساغة عمل هينجر عن اللغفة 
بطريقين. يميل الأول منهما إلى التهوين من شأن قطيعة هيدجر مع 'النزعة 
المثالية". أما الطريق الثانى فيْعلى من شأن هذه القطيعة. ولعل الفلسفة 
الپرمنيو طيقية عند ھانز جور ج جادامر Hans Georg Cada nıe‏ وبول ریكکور 
أفضل بكثير من هذين الطريقين فى البحث. يتقبل جادامر رأى هيدجر المتعلق بأن 
'اللغة ليست وسيطا يثلاقى من خلاله الوعى مع العالم.٠.‏ [كما] أنها ليست ذريعة 
على الإطلاق؛ أئ ليست أداة . (وتتجنب هذه الرؤية- فى آن مغا- المشكلات 
الناتجة عن المكانة التى تتمتع بها ثنائية الكلية والنسبية EE‏ الفلسفة 
الأنجلوسكسونية والنظرية الأدبيةء وهى ثنائية ذرائعية على الأغلب). ممع هذه 
الرؤيةء تغدو اللغة موقعا متعالنا- على الأصح- يسائل شروط إمكان التجربة. 
وبإيجاز» يمكن فهم علاقة التجاوب- السابقة على التفكير النظضرى- بين الفهم 
الإنسانى والعالم بوصفها علاقة أصبلة فى اللغةء وعلينا أن نصغى إليها بطريقة 
جديدة. یکتب جادامر : 
لا يعنى قبول فكرة أن الأشياء تحدث فى اللغفة قول 
أسبقية الأشياءء كما لا يعنى قبول أسبقية عقل إنسان يتوسل 
بأداة الفهم اللغوى. فالأصح أن علاقة التجاوب التق تجد 


ا 
خا 


تجسدها العينى فى تجربة العام لغويًا هى بحد ذاما السابقة على 
نحو مطلة *'. 
ولعل من أحد مظاهر الفكر الهرمنيوطيقى البارزة- حاليا- إثارة مناقشات 
مع ما يُطلق عليه 'الذكاء الاصطناعى“ وما يرتبط به من محاولات التعبير عن 
اللغة والفهم الإنسانى بوصفهما تجليات نسق شكلى. وقد أوضح هوبرت درايفوس 
Dreyfus‏ ءا بوجه خاص) أن اللغة و"الحس المشترك' ينطويان على 
تضافر - غير نظرى وغير متموضع- بين الجسد والعالم ألا وإنه تضافر لا بقدر 
النسق الشكلى على الإمساك به. وعلى سبيل المثال. تستند أية محاورة بسيطة إلى 
روابط مضمرة فى الخبرة العملية الكلية لا يمكن الإمساك بيا على نحو جزئنى 


وهذا التصور عن "الانتماء" المتبادل- السابق على التفكير النظشرى- بين 
الوجود الإنسانى والعالم» الأصيل فى اللغة» ليس تصور بلانشو ولا دريدا. ومع أن 
م فل ف فوت اة مها اكت م غاا غ اله او و 
فإنهما ينميزان بطريقة ثانية من التفكيرء يدينان فيها لأعمال هيدجر المتأخرة عن 
اللغةء ألا وهى طريقة فى التفكير إما ا ع ا 
بالهرمنيوطيقاء أو (فى حالة دريدا) يُساء فهمها فى الغالب. 


إن المغردات التى يستخدمها دريدا فى حواره مع كيرنى مفردات هيدجرية: 
("الآخر... أبن من اللغة... و ... بستدعى اللغة"). غير أن اهتمامات دريدا ليست 
لغوية فحسب» على الأقل بالمعنى المتعارف عليه للغة» بل هى اهتمامات تركز 
على علاقة اللغة شبه المتعالية بفكرة ("الآخر") الذى يحتل المكان نفسه (داخل اللغة 
وأبعد من اللغة)ء كما هو حاصل فى تصور هيدجر عن الوجودا /. ومن هذه 
الجهةء قد بقال ان اللغة ميتافيزيقية بالمعنى الإتيمولوجى الدقيقء أى بمعنى العبور 
الى ما وراء الطبيعةء وما وراء الموجودات» ما وراء الفيزيقا دkأورنام‏ ها واس . 
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ل قرا لمر ء قى ية در ندا اة الذكر »أن التفكك- تمعزل عن انيت حن 
fF raf‏ 


الوقو ع فى أسر اللغةً- يتكلم فى حقيقة أمره عن النقيض التاد " (كيرنى» حسوارت. 
YT‏ 


ص التفكيك تأمل عميق فى اللغة التى يكمن فيها أملنا الأكبر فى لقاأء 


الآخر. 

ولعل الطريقة المتلى لإجمال الاختلاف بين دريدا وثنائية الكلية/النسبية 
الأنجلوسكسونية نتمتل على النحو الآتى: تفترض هذه الثنائية أن اللغة كيان وجزء 
من کته اتن وا اة الذات الإنسانية (المغهومة إما فردا فردا أو فى مجموعها)ء 
أما بالنسبة إلى دريدا فتأتی اللغة فى صدارة سؤال الوجود نفسه. اذ تشر عبارة 
كيفية وجود الأدب مشكلة تفتح باب "الآخر' وسؤال الوجود بوجده عام. ثم فى 
النهاية. يمكن القول إن النصوص التى يحللها دريداء أو ينجزهاء تنطوى- كما هى 
الحال عند بلانشو- على أمر أخر سوى الوجود: "الآخر الذى هو أبعد من اللغفة 
و یستدعی الغ" (کیرنی: حوارات » ص .)١۲۳‏ 


فی متقال منشور عام ۷“ االفلسفهة وفكر د اللاتنساهى (r‏ 
and the dca of Infniy‏ yاPil0s0p.‏ یکت ایمانویل لیغین اس 
Levinas‏ اEnmanue‏ عن 'اتجاھین تسلکھما الروے الفلسفية" (ص ١٤)ء i‏ 
بأنهما فكرتان عن الحقيقة جد مختلفتين. فى الاتجاه الأولء يرى ليفيناس أن 


"الحقيقة تتضمن الخبرة. فى الحقته يصون الك" علاقته بالواقع الدى يختلف 


عنهء واقع هو غيره (صل وتقتضى هذه الحقيقة حرکة تبتعد عن النزوع 
الدنيو ى المعتاد إلى الآخرية. وتمثل هذه SS‏ أنها غير 
(ص .)١١‏ وفى وصف ليفيناس الإجمالى- بدرجة كبيرة- يُعزى الأخر إلى التسليم 
بقصور حتمى فى أى مفهوم أو تصور يخص ما يُوجذ. وعليه» سيحاول الفكر أن 
یجعل نفسنه فکرا تغایریا غير مکتف بنفسه ردص0:ه۲٥)٥:[»‏ یشتبه فی نغسه اشتباها 


ار" 
Qa‏ 


مستمراء وينفتح على الغيرية: 'سيتشغل الفكر بالآخر المطذق (ص .)5١‏ غير أن 
الفكر الفلسفى قد يتحدد- والحق أنه محدد دوماء تقرينا- على ساس توخده 
واستقلاله بذاته ر»٥٥٥)ه»‏ كما أنه يتضمن تصور! عن الحقيقة بوصفها التزاما 
حرا بما يحتمل الصدق والكذب" (ص ١)ء‏ ويتضمن أيضا تصورا عن مشروع 
المعرفة بما هى صيانة حرية انمفكر عن طريق رذ الغريب أر الأخر إلى 
المعرونى: وما هذه الحرية سوى رفض أن يكون النفكير فى الوجود مأخوذا عن 
التزامه بطبيعته وهويته وصيانتها؛ فضيلة استبقاء الشىء نفسه بدلا من الأراضى 
غير المعروفة التى يبدو أن انفكر يفضى إليها" (ص .)٤۸‏ 

تمل مقالة ليغيناس» بحد ذاتياء نوخا من تبسيط الإمكانات الو جودية 
وتنظيمها إجماليا؛ تلك الإمكانات التى تقدم نفسها شرطا للفكر أو اعتراضا عليه. 
وأا كان الأمرء تثير المقالة أحد الأسئلة التى تساور هذا الكتاب: على أى نحو 
يمارس المرء التعددية التغايرية؟ إذا كان الترحيب ب الآخر يعنى تجربة غير 
المألوف؛ وغير المتوقع. وما لا يمكن حسابهء أو تجربة لا يوفييا حقبا أئ مغهوب 
فكيف يمكن للفكر أو اللغة أن نتبته بغير التفى؟ ألا ينطوى مفهوم الآأخر 

ر اللغة التى تتعالق مع الآخر: على تناقض لفظى؟ ولأن هذد التغايرية- محل 
ا ا ا فمن الصعب تجنب قراءة أعمال دريدا 
ف م ا ھا ي أشكال نز عة شك متطرفة أو حتى عدمية. وليس 
الأمر مسألة رفض أشكال التعقل النسقية المنطقية بحد ذاتهاء سواء لصالح نسبية 
مرف الماك قفتن من اتات رة فاو ى اه فة 
القراءة أو الكتابة بمقتضى أشكال جديدة من "التعالق" تتصىقف بالمراو غة و التعدديةء 
تترابط فيما بينيا على طريقتهاء حالها من حال أكثر القيود اعتياذا فى المنطق. فى 
مؤتمر انعقد فی سیریز ی ا)٣‏ عام ۰ عن أعمال دریداء نراه یو کد هیدجر : 


أعتقد أنه يوجد شكلان من التعالق عند هيدجر: فى كل 
مرة يلتزم فيها هيدجر بتقدم شرح شىء ماء ويرغب ف أن 
يكون مفهومًاء نراه بتصاح مع التصور النسقى النطقى عن 
التعالق؛ بل إن تعالقا مفردا يدخل فى ارتباط أو تصاخ أو 
SE‏ ذلکم هو الانفتاح 
الغامض حقا الذی بن بغ ان يوضع موضع السسؤال (فشايات 
الإنسان» ص .)١۲‏ 
هاهناء توجد كيفيات "أدبية" فى اللغة تضطلمع بالدلالة. فما كيفيات الفكر 
والتطلق الى يكن أن تخندذها التضو ضهن الأدبة؟ أن وود يدر ة المراع فيد 
"الأدب" بوصفه لا يحدده خيال المؤلف الذاتى بقدر ما هو عمل يعارض نماذج 
منطقية من التعالق يحددها النص الفلسفى تحديدا مثاليًا. وفى رده على سوال 
كيرنى المتعلق بما إذا كان الأدب ينطوى على مدخل إلى "الآخر" بما هو لا- مكان 
الفلسفةء يجيب دريدا بجزم مقيّد: 
أعتقد ذلك غر أن حن أتحمدث عن الأدب 
iterate‏ أتحدث عنه بدون حرف کبیر ر1؛ وف ذلك- على 
الأصح- إلاح ضمن إلى اتجاهات بعينها تدور حول حدود 
مفاهيمنا المنطقية وحول نصوص بعينها ترج حدود لغتنا رجًا؛ 
فتكشف عنها بوصفها حدودا قابلة للقسمة تحوطها الشكوك 
والتساؤلات (کیری» حوارات» ص ۱۱۲). 
ثم یشیر دریدا إلى اعمال 'بلانشو 0طء"ها8 أو باتای ماانھ)+8 أو بیكکيیت 
)ءءB".‏ والحق أن دريدا لا يهتم بمؤسسة الأدب فى حد ذاتهاء بل يهتم 
ب'نصوص بعينها ترج حدود لغتنا رجًا'. ويصرح دريدا بأن معظم الأدب 
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ميتافيزيقى بكل ما فى الكلمة من معنىء حاله من حال النص الفلسفى. غير أن اسم 
مالارمه يشير إلى ظهور الأدب وانبثاقه بالمعنى الذى يحدده دريدا ويخصصه 
(وحين يشير دريدا إلى مالارمه بهذه الطريقة يقتفى خطى بلانشو). والأكثر من 
هذاء يسعى دريدا الى ممارسة شكل من الكتابة ”الأدبية" أو الفلسفية التعددية غير 
اا هاه كاب ل باكر اهار كدر تة ف التو هن الط ةة 
غاوة وى ذلك اا نخدت الکن الفا لاه ين أعطل كرا واعمال 
دى مان التى يبدو أنها تماثل ظاهريا أعمال دريدا؛ فطريقة دى مان نظرية تحليلية. 

ولعل المظهر الأشد إثارة من مظاهر الاهتمام بالكيفيات "الأدبية" فى النغة- 
من حيث هى كيفيات تقوم بتعرية حدود نماذج التعالق فى الفلسفة- يتمثل فى إحياء 
صيغة الحوار فى الفلسفة نفسها. والحق أن الحوار- عند ثلاثة من المفكرين نناقش 
'حوارات "هم هنا- يضطلمع باستثارة طريفة؛ وبخاصة أن شكل الحوار نفسه 
ینطوی على معنی ضمنی جذری مفتقد منذ حوارات سقراط. والاأکثر من هذاء لعله 
من المفيد النظر إلى معظم التجديدات التى طرأت على عرأض الحجة الفلسفية 
و'أسلوب"هاء بوصفها تتويعات معاصرة على صيغة الحوار. (وبيذا الخصوص› 
يمكن الإشارة إلى توظيف دريدا نمط الأعمدة المزدوجة فى كتابه نواقيس وها 
)0۹۷٠١(‏ وإلى مزج بلانشو بين الشذرات الحوارية والتأمل النثرى فى أعماله 
منذ عام ٠۹٦٠١‏ وإلى تحويل هيدجر 'طريق" اللغة). 

يشتغل الحوار- على الدوام- بوصفه أداة مناسبة ا عرأض الحجج وتفنيد. 
الأفكار وضرب بعضها بعضنا فى مواقف بعينهاء وحسب الظروف. وهاهناء يمكن 
إجمال الخصائص الأخرى التاريخية التى تنطوى عليها تجليات صيغة الحوار: 
أولأء إن الحوار- من حيث هو صيغة درامية- يجسد بالضرورة حدثًاء وبذلك 


ينطوى الحوار حتمًا على قوة أخلاقية ما. كما أن الحوار يمثل نموذجا ضممنيًا 


1 
0 


للتشارك ووحدة المصالح. ومن هذه الجهةء يمكن ملاحظة أن عدذا من الحوارات 
قد تم أتاء السجن (محاأو رة يدون ١1ء»٠۶‏ التى كتبها أفلاطون» أو محأورة 
عزاء الفلسفه e Consolation of Philosophy‏ التی کتبھا بونشوس› و محساورة 
الع زاء مى المحنة Dialogue of Comfort against Tribılatio:‏ ۸ التی کتبھا السیر 
توماس مور). وعليه. ينطوى الحوار- ثانيا- على علاقة أصيلة بقواعد التربية 
وقضايا التأثير وتبادل التأثير فيما بين e‏ وقد بات من المعروف أن التحليل 
النفسى الفرويدى ينعش- من هذه الناحية- الحوار إنعاشا قوياء إن لم يكن فى شكله 
و ا ا ن الک الکو ی فے الوا ج واو گاتیت ادر 
ويصعب الإمساك بها- تتمثل فى أن الحوار ياتزم بمنهج التوليد السقراطى 
iesاieu؛‏ و أقصد به نظامًا من التبادل الكلامى الذى يسمح بنفسه بتوليد الجديد» 
والأفكار غير المتوقعة أثناء الحوار نفسه. فهذه الأفكار التى يتضمنها حدت الحوار 
كله هى أفكار "المولف” لا أفكار المشاركين فى الحوار (ومع أن أفلاطون كا 

نغسه المولف. فق كانت الأفكار 
جميعهم). ونظرا لأن المرء يتعامل مع شكل مكتوب ثابت فإن الفعالية الحقيقية التى 
ینطو ی عليها منهج التوليد السسقراطى- فى أى من محاورات أفلاطون مثلا- هى 
التساؤل المنفت. ويْعيَنٌ ليفيناس بدقَة هذه القضية حين يقول إن "الحوار الأفلاطونى 
يمثل ذكرى أيام ام الدراما لا الدراما نفسها" (على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما 
وراء الماهيةء ص .)۲١‏ ويمكن المرءٌ المضى إلى أبعد من ذلك فيرى التوليد 
السقراطى مجرد ممارسة أدبية تعليمية قام بها أفلاطون. ومع ذلك؛ تتميز 
ا ت اة ال اا ا لفقل بر مه از في تخا هه 
المشكلات من خلال إعادة تشكيل فن التوليد السقراطى ا جدیدا ررق 


متضمنة فى صيغة غير محغوظة لدى المتحاورين 


00 


t 


منذ أن أحيا هيدجر صيغة الحوار فى عقد الخمسينيات- ألا وإنه إحياء يقوم 
على تحويل طريقة الحوار~ مرورا بتصور بلانشو عن اسرد وانتهاء بنصوص 
مثل خود ولا ؛ء»٠‏ واسفنجة العلامة/علامات بونج 01٥‏ رواک کتبا در ود 
يمكن صياغة المسألة على النحو الأتى: "ربما توجد طريقة فى التفكير أعمق من 
طريقة التفكير التى تعمل باسم الفلىفة"'. 


(*) لن كلمة ئ التى جعليا دريدا عنوانا على عمله تدل فى الغرنية على معنى الاسم خطوة وفى الوقت لفسه 
تستخدم بوصفيا أآداة نفى. ويلعب دريدا في قراعه نشو على كلا المعنيين؛ مما جعل الكلمة تغيد مبادرة اتخاذ 
خطوة نحو الآخر وفى الوقت ننسه تعنيقها أو إيفافبا. وقد اثرنا ترجمتيا إلى خضوة ولا. أما عنوان العمل الثانى 
لدر بدا فی ۸٥۸٣‏ ٥؟‏ الى بقراً فنه الشاعر فرانسيس بونج ۴٠١:‏ 5ا والكلمة بحد ذاتبا لا معنى 
لپا. غير اني تعنى الكثبر حبل تلفبا. حيبت تم مانت الآاتية: عاد ي تعنر علامة تر ا ع1ا0م: التى 
تعنى إسفنجة. ولو شققناهاً بطريفة اخر ى فلسوف تضد: «االاة الى تعنى علامات: تم ع01" التى هى اسم 
الشاعرء والتى تذل فى الوقت نفسه على الحرير“ بع لارا ترجه المنوان الى اسلج العلامة/علاسات بونح“ 
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هوامش المتدمة 


(1) Roman Ingûarden. The Literary Work of Art: An Investigation on Ihe 
Bordertines of Omtolocy, Logic anl Theorv of Literature, Uns. CCOrge 
G. Grabowicz (Evanston. Il. Northwestern University Press. 1973), p.3 
(2) Renê Wellek and Austin Warren, Theory of Literature (lirst published 
1940; Harmondsworth, Middx.: Penguin. 1973). Ch. 13 was writen by 
Wellek. 
(3) Joseph Libertson, Proxinitv: Levinas, Blaunchor. Bataille and 
Conuunntication (The Hazuc. Martinus Nijholf. 182), p. B41. 
ضمن‎ Deconstruction and the 0i٣ (؟) فی مقابلة سع ریت د رءرتی نشرت تحت عنوان‎ 
Dialogues with Comemporary Cominental Thinkers (Nianches(¢: miتJك‎ 
يقرل دریدا: آیدین تکوینی‎ Manchester University Press, 1084). pp. 107-20. 
الفلسفى فى جانب كبير منه إلى فكر هيجل وهوسرل وهيدجر. ومن المحتمل أن هيدجر أدومهم‎ 
.٠١۹ تأثيرا فى: وبخاصة مشروعه نى كجاوز" الميتافيزيقا اليونانية". ص‎ 
بخصوص رؤية شاملة عن الأزمة ما بعد التجريبية فى فلسفة العلمء انظر:‎ )( 
lan Hacking. ed.. Scientific Revolutions. Oxford Readings in Philosophy 
(Oxford: Oxford University Press, 1981); Mary Hesse, Revolutions and 
Reconstructions in the Philosophy of Science (Brighton: Harvester cand 
Boomington, Indiana: Indiana University Press, 1980). 1 
(6) A. E. Chambers, What is this Thing Called Science?, 2nd edn (Milt 
Keynes, Bucks.: Open University Press, 1982). p. 30 
مأخوذ عن:‎ )۷( 
Dudlcy Schapere, Mcaning and Scientific Change, in Scientific Revolutions, 
ed. Hacking, pp. 28- 29. 48. 
ويلحظ شابير أن كلمة وربما" التى يقولها فيرابند زائدة فى هذا الاقتباس.‎ 


62 


Ibid.. p. 38.‏ )8( 
(۹) فی مقدمته لکتاب: 

ldeutity of the Literary Text. ed. Mario J. Valdes and Owen Miller (Toronto: 

University of Toronto Press, 1985). 

بكب ارين مار مظعم امار كين فى هة الكت لمرن بذرجات اة باك اكان 
التفكيز فى النص من حيث هى أثر فنى وستقل بمعنى محدد ويكتفى بنضنة يكون من شان 
التأويل اكتشافهء فإن فكرة المطابقة أو الهوية لا يمكن الإمساك بها بمزيد من التحكم بوصفها 
مفهومًا مقبولاً فى النظرية الأدبية والنقد... فالاعتقاد بأن الهوية النصية ليست معطى سابقا 
بل عملية تتشكل أثناء فعل القراءة سيبدو موقفا من المحتمل أن يتحكم فى القبول و الرضسى 
السائد فى الأوساط الفكرية والتقافية اليوم" (ص ×ا×). 

(10) Impossiple Metaphors: Stevens “The Red Fern” as Example. Yale 
French Studies, 69 (1985), pp. 150- 61. 

وتظهر الحجة المتعلقة بالشمس من جديد بصورة حأسمة فى كتاب: 

The Linguistic Moment: fron Wordsworth to Stevens (Princeton: Princeton 

University Press, 1985). pp. 141-2. 

(IL) The Weli-wrouschr Uru (New York: Harcourt Brace. 1947). 

Becuy and Truth: A Study of Hegel's Aesthetics (Oxford: anl فى‎ )1۲( 

Cr enلon‎ Press, 1987(‏ یقول ستیغین بونجای عن نظرية الفن عند هيجل: "الفن مغلف 

بمقولة الروح المطلق... فالعلاقة المطلقة علاقة ذاتية محضة. وهكذاء يغدو الروخ المطلق 

مقولة إدراك الروح لنفسها؛ الأمر الذى يعنى أن العلاقة بين الذاتين المنطقيتين المتضمنتين 
ستغدو هى العلاقة نفسها التى تشكل جانبًا من الانعكاس: الذاث تنعكس على نفسها وتعمرف 
نفسها" ص ۲۸. 

(13) Deconstruction and the Other, in Kearney, Dialogues. 

(14) See Gary Madison’s useful essay, Phenomenology and Existentialism: 
Husserl and the End of Idealism, in ZJlusserl: Expositions and 
Appraisals. cd. Frederick Elliston and Peter McCormick (Notre Dame, 
Ind.: University of Notre Dame Press, 1977). pp. 247- 08, 248. 


63 


US) Sec Hubert Dreytus and Jolmn Hauugeland. Husserl and Heidevecr: 
Philosophy's Last Stand. in HMeidetger and Modern Philosophy. Cd. 
Michacl Murray (New Hiven. Conn. And London: Yale University 
Press. 1978). pp. 232- 38. 

(16) Heidegger and the QuesUon of the Suljcct. in The Conflict of 
Interpretations. Cd. And trans. Don Ihde (Evanston, IH.: Northwestrn 
University Press. 1974). pp. 223- 33. 

(I17) Man and Language (1966). in Philosophical Hermeneutics. cd. And 
trans. David E. Linge (Berkeley. Calif. : biniversity of California Press. 
19706). pp. 59- O8. 62. 

(IS) The Nature of Things (1900), in Philosophical Hermeneutics. Ppp. 69- 
Sl. 78. 

وبخعسوهل تمييد موجز الى البرمنيوطيقا فى الفلسغة. انظر: 

Paul Ricoeur: The Task of Hermeneutics (1075), in Hermeneutics and the 

liuman Sciences trans. John B. Thompson (Cambridge University Press and 

Paris: Editons de lu Maison des Sciences de FHomine. 1981), pp. 43-03. 

)٠۹(‏ انظر على سبيل المذال: 

Hurbert L. Dreyfus, Mind over Machine: The Power of Hunan lutuiltion 

and lxpertise in the Era of the Computer (Oxford: Basil Blackwell, 1986). 

)١(‏ يستخدم دريدا تعبير "شبه متعال" للإشارة إلى أن طريقته فى البحث متعالية بالمعنى السذى 

يستعلم عن شروط إمكان الموجودات. وآشبه" بمعنى أنه لا يقدم الأسس لهذه الموجودات. 


انظر : 


Psyche (Paris: Editions Galilée. 1987). p. 0648 

(21) Levinas. Philosophy and the Idea of Infinity. in Collected Philosophical 
Papers. Ims. Alphonso Lingis (Dordrecht: Martinus Nijhoff. 1987). pp. 
47-59. 


04 


(22) Glas (Paris: Editions Galilde. 1974). The Post Card: from Socrales 10 
Freud and Bevond. trans. Alan Bass (Chicago. Il: University of 
Chicago Press, 1987) 

ويمكن عد هذين الكتابين مؤشرا على تغيير جذرى فى شكل الحوار. 
)۲٣(‏ بخصوص التحليل النفسى والحوار» انظر: 

Shoshana Felman: Jacgues Lacan and the Acvemuues of Insight: 
Psvehoauaiysis in ComMemporeuy Culture (Cambriduc. Mass.: Harvard 
University Press, 1987). 

(24) Derrida. in Didicr Cacn, Enuctien avec Jacqucs Derrida. Digraphe 
(1987). pp. 11-27. 18. 


ت 
A‏ 


القصل الأول 


نجاوز علم الجمال: الشعر عند هيدجر 


على الرغم من أن "الأدب" صنف جمالى حديث نسبياء "فمن الحق أن تاريخ 
تفسير قنون الأدب بأكمله قد تغير وتحول فى نطاق إمكانات منطقية متباينة ينطوى 
عليها مفهوم المحاكاة كاوعدما» (دريدا التشتيت» ص .)1۸١‏ إن الأدب محاكاة 
mimesis‏ (تقلید i00اaاiم)‏ شىء ما يبدو واضحا بذاته» سواء کان محاکاة 'واقع 
أم "أفكار“ أم "انفعالات“ أم حتى محاكاة 'نفسه" على الطريقة الشكلية. 


وک اا کے ا ك اتور وکو اک من ااج كن 
الفروق الأولية. أو ليست المحاكاة كاوعدمندم و "التمثيل" 10۸1) represen)‏ من 
الأمور التى يمكن تحديدها بيسر؛ فثمة مناقشة يقدمها هيدجرء ينشغل فيها بتصور 
عن المحاكاة واومدمادم. لم يعد من الممكن معه ترجمة الكلمة اليونانية كأوع1. 
(= محاكاة) إلى «هناهاادد: (= تقيد)ء و الى ەاا esenمp-re‏ (= إعادة - تقديمء 
أو تمثيل). وثانيًاء فكر ة التمثیل 10۸ا:۸1 ٣٠٠٣٠۲‏ نغسها ليست أحادية المعنى. ولعله 
من المفيد - فى سياق المناقشة الحالية- التمييز بين معنيين ينطوى عليهما "التمثيل'. 

لعل نقطة البداية النافعة فى إيضاح هذا التمييز أن نتتبع تحليل هيدجر 
لمصطلح التمثيل فى كتاب ديكار ت sare‏ التأملات gy ‘Meditations‏ تأسيسه 
مبدأ أنا أقكر وأعرف اتن أفكر بينما أفكر me cogitare‏ it0چc0‏ بوصفە أُساس 

تكن رفنت كات ادك و فا قا عل ال الاه اول كارك 
أن يقيم المعرفة على أساس يقينى فى مقابل هيمنة الدوجماطيقية والحكم المسبق 
udieeزءم»‏ ولكى يحقق هذا أسلم نفسه لتيار من الشك قوى. وكان السؤال الذى 
أثاره: هل يوجد أى شىء يمكننى ألا أشك فيه فبمتل أساس المعرفة الراسخ والحق 
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الضرورى؟ وبعد أن استبعد ديكارت اليقينيات الظاهرة على اختلافها (وجود العالم 
الخارجى. وأيضا حقائق الرياضيات)» اكتشف مسلمته الشهيرة: أنا أفكر إذن أنا 
موجود ۸ء 0ء ماأچهء بوصفها المسلمة الوحيدة التى لا تقبل الشك. وأا كان 
موضوع الشك فإنى على وعى بنفسى وهى تقوم بفعل الشك: أنا أفكرء لذا فوجودى 
مضمون. والحق أنه ما دامت عملية الشك- من أولها إلى آخرها- طريقة من 
طرق التفكيرء فلن يقدر أي نزوع شكى ارتيابى على قلقلة الكوجيتو. وإِنَ كانت 
تعترينى حالة جنون مطبق فلسوف أظل أفكرء ولا بد أن أوجد. وما دام العلم 
نى ل طرق ارقن المكمو ن فنا کان دار ت فد بدن ی کن 
فرضياته الدليل نفسنه الذى لا يقبل. الشك» بوصفه نقطة بداية بديهية. 


عد قراءة هيدجر- ألا وإنها لقراءة رصينة (وإِنّ كانت تقبل المناقشة 
والتفنيد)- أكثر ترويًا من أىٌ ملخص معتاد عن ديكارت. ويمكن إجمال تحليلهء 
استنادا إلى عمله نيتشه: العدمية ١«ءنان‏ ا¡ :عاءء»ءNi»‏ وهو يمثل المجلد الرابع ٠‏ 
من أعماله الكاملةء فى أربع نقأط على النحو الآتى: 


النقطة الأولى: الكوجيتو عملية تمثيل مفهومة بشكل لائق. ولا يمكن ترجمته ‏ 
أو تعريفه تعريفا محدودا بأنه 'فعل تفكير". حتى بالطريقة التى يمكن على أساسها 
النظر إلى ديكارت بوصفه 'العقلانئ"- بألف ولام التعريف- على امتداد تاريخ 
ال كله ااا لى كه بزل اكات اليه اكامات كا را ابه 
إلى كبفيات فى التفكير. يكتب هيدجر : "فى فقرات مهمة يقوم ديكارت بإحلال تعبير 
المعرفة أو الفهم مj‏ خٺڵJ percipere (per-capio)‏ 9 تعبیر معرفتی بأنی أفكر 
بينما أقكر ٤gitarهء؛‏ حتى يمتلك الشىء, أو یستولی عليه» بمعنى تقديمه إلى نفسه 
من خلال وضعه أمام نفسه: فعل التمثل' ( نيتشه: العدمب. المجلا »٤‏ ص ص 


(0-4 


70 


النقطة الثانية: ومن ثم لا تعنى معرفتى بأنى أفكر بينما أفكر eإداأوه»‏ 
افعل التفكير" بشكل دقيق» بل تعنى "أن أتدم لنفسى مأ يمكن عرأضه وتقديمه ( 
نيتشه: العدمية. المجلاد ٠>‏ ص .)٠١١‏ وإذا كان ذلك كذلك» فمعرفتى بأنى أفكر 
بینما أفكر /فعل التمثل وہiاitare/represenعدc‏ هى الأمر الأحق؛ بينسا يكون 
العرأض أو llتقدpı presentation‏ ا وراء الشك: 'معرقتى بأنی أفكر بيتما 
أفکر ١۲٠)اعهء‏ هى دائما 'فعل تفكير“ ع٠١‏ ا)مه!) بمعنى "فعل إطالة التفكير"“ 
ويسمح التدبر والتروّى- الذى يفكر على هذا النحو- بمرور ما لا يقبل الشك فقط 
بو فة القت الابت ٠‏ المخكمالمقتل لى فكو ملام ( تة اة الاد 
>»٤‏ ص ص .)٠١١ -٠٠١‏ ولذاء فعل الشك- من حيث هو مظهر مألوف فى 
التأمل الديكارتى- ملازم لفعل التمثل بما هو إمساك بشىء ما وإحكامه. ويتجه 
التفكير المتروّى نحو ما لا يقبل الشك. كما أن فعل التمثل- من حيث هو معرفتى 
بأنی أفكر بینما أفكر ١۲ھاإعهء-‏ لا ضفى صفة الحقيقة على شىء لا يتمتع بمذزلة 
اليقين عند إدراكه ر و الا ا ي فى منهجية العلم الحديث 
أساسسها الفكر ئ هنا. 

النقطة الثالثة: كل فعل من اناق ل أ شىء هو EE‏ 
'نفسی"؛ فمعرقتی بأنی أفكر بينما أفكر هى معرفتى أنا بأنى أفكر بينما أفكر 
is cogitare me cogitare‏ areاcgi:‏ فعل التمثل هو فى الأساس 'فعل 
تمتل-'الذات“"'. غير أن “الذات" لا يتم تمثلها على نحو ما نتمتل موضو غا كالمائدة 
أو الكرسى؛ فعلى خلاف المائدة أو الكرسى (ويضرب هيدجر مثلا بكاتدرائية 
فرايبور ج) ليست الذات موضوعا ينتصب مواجيا فى عملية التمثيل 
"Î'_JI +(a Gegen-stand)‏ تنسجم مع نفسها انسجامًا جو هريا: 

عند حدس شىء ما حدسًا مباشرًاء عند كل عملية تقدع 
أو عرض عند کل تذكرء عند كل توقع فما يتنه التمغيل 
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على هذا النحو مئل لى موضوع أمامى» ويمذه الطريقة لا 
أكون أنا تفسى- فى واقع الال- موضوع فعل التمثل بل 
أكون حاضرا "إلى تفسى" ف فعل التمغل الموضوعى وال أنه 
فى هذا الفعل وحده أحضر إلى نفسى ر نيتشه: العدمية انجلد 
ص ۱۰۷). 
وان کان هيدجر لا مصطلح 'منعکس" ٣1٥×1۷٢‏ يي إلى محاينة ال أنا 
مچ فی فعل التمثل؛ فلا ا ا ا 
RE E‏ لا نتيجة لاحقة". بوصغها شرط عملة التمثيل. إن الوعى 
بالموضوع وعى بالذات على نحو أصيلء والوعى بالذات هو الأرض الفعلية التى 
نري علا عاك الشتن .أ التمقل ججها: هكذا شق أا بوضفيا دات 
)eeزطuء‏ فعل التمثل: الذات فاعل جصں)>ما-طسء ءا أامء ع٠ا‏ (ليتشه: العدمية : 
المجلد ٤ء‏ ص .)٠ ٠۸‏ ويلحظ هيدجر أن هذه 'لذات" اء‌زانء- من حيث هى 
ترجمة للكلمة ١٠٥٠٠٠ا)-ممو[-‏ ل تنطوى على علاةّة أصيلة بالوعى الإنسانى؛ 
القضوة يا اصدا ماين وف ايان ها تكن اناد فة ل 
العدسية. المجلد ٤ء‏ ص 17). وتحتفظ هذه الذات بهويتيا تحت صفاتيا مهما 
اختلفت. وقد تحققت هذه الوظيفة التأسيسية عبر تصورات متباينة سابقة على 
الميتافيزيتا الحديثة؛ فمن منظور أرسطوء الذات جوهر. ولو جاز التوسع بعد 
a‏ کی وال ر اا 
نم أخيرا» يشتمل الكوجيتو «انهه»- بما هو فعل تمل على 'الشعور' 
الف انال الخ وهذه اتسور ات إضنلة كلها فى االتيتاهرية الديكاريه: 
بقدر ما بتناسب كل منها مع نوع الموضو ع الذى يظهر إلى الذات (واقعى» مثالىء 
نفسى). وييدو التعارض المفترض بين الإمبيريقية والعقلانيه تعارضا سطحيا حين 
يوضع جنبا إلى جنب تعريف عملية التمثيل على النحو الصحي وبهذه الطريقة 
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يشر ح أحدهما الآخر. وعلى هذا الأساس» يغدو 'الانفعال" و"فعل التخيل" و"التلقى 
الجمالى"- جميعها- كيفيات فى التمثيل. 
يمكن التوصل إلى تعريف عملية التمثيل باقتباس موجز من هيدجر: 
معرفتی بأ أفکر بينما أفكر ٥٣ة)أعهء‏ هى فعل تمل 
بالمعنى الأتم الأكمل... وعلينا أن نربط العناصر الأساسية الآتية 
بالتشکیر : العلاقة عا يتم نمثل تدم الذات لما يتم تمغله. مثول 
فعل التمثل وتضمنه ما تله فى فعل التمنل ومن خلاله فى 
حقيقة الآمر (نيتشه: العدمیة. اتجلد ٤‏ » ص .)٠١۹‏ 
ولعله من المناسب. الآن. العودة إلى عملية التمثيل بمعناها الشائع الأعم. 
Es‏ التى تثيرها "عملية التمتيل"- بمعناها غير 
المتخصص- فى صياغات فلسفية من قبيل: "كيف تعكس اللغة الواقع TT‏ 
يربط الفكر بين العالم والوعى الإنسانى؟"'. إن التمثيل اسم يطلق علي مشكلة العلاقة 
بين الذات والموضوع والتوفيق بين طرائق فى الوجود نفهم أنها متعارضة (مثلا 
"الوعى" من جيةء والأشياء المادية" من جية أخرى). ومن الواضح أن عملية 
التمثيل بهذا المعنى ظاهرة متولدة 1۸01٥1۰۸01۸1مارر»‏ عن تصور آزید تعقیذا. 
وغلى اذا لمكن ديم عمل مجر كن اللفة الشتعرية انطلاقا هن انه 
عمل يثير أسئلة المرجعية أو "الخيال"' أو "تمثيل الواقع" أو "أية مشكلات ی فی 
نظرية الأدب". إذ إنه عمل ينشغل- على الأصح- ب عملية التمثيلء فى معناها 
الدقيق. انشغالا يتقوأض بمقتضاه أئ أساس عام واضح يمكن أن تقوم عليه أية 
مناقشة عن التمثيل بمعناه المتعارف عليه. ويترتب على ذلك أن يصبح الشعر 
Diu‏ عند هيدجر جانبا من تأمل يناهض علم الجمال نفسه لا جانبًا من التأمل 
فى' علم الجمال. 


فى المجلد الأول من أعمال هيدجر الكاملة وعنوانه نيتشه: إرادد القوة 
بوصقها ضا Nietzsche: Vol. One: The Will to Power as Art‏ ينضح من القسم 
المعنون باستة تطورات رئيسة فى تاريخ علم الجمال" ئ8 Six‏ 
Development in the History of Aesthetics‏ السب فى أن ذلك ینبغی أن يكون 
كذلك: 
والآنء عا أن العمل الفنى يتحدد- فى النظر الجمالى إلى 
الفن- بأنه الجميل الذى َي فی الفن» فانه يتم تله بوصفه 
حامل الجميل ومثيرا له فى علاقته جالتنا الشعررية. يتموضع 
العمل الفنى بوصغه "موضوع الذات"؛ فما هو قاطع بالنسبة إلى 
النظر الجمالى هو علاقة ذات/موضوع» من حيث هى- ف 
حقيقة أمرها- علاقة بالشعور (نيتشه: إرادة القوة بوصفها فّاء 
امجلد ١ء‏ ص ۷۸). 
وحتى يتجاوز الشعرً ع ں):اء( علم الجمالء لا بد من اتصافه بالخصائص الآتية: 
أولاء عليه أن يكون شيئا آخر سوى أن يكون موضوع الوعى. وثانياء لن يوَجّه 
نفسنه إلى الذات بالمعنى ما بعد الديكارتى. ولا يصدر- ثالثا- عن فعل تقوم به أئ 
ذاو ولا فی اة آل قول أن هذه المظالت رة 
لقد ألحق هیدجر على نحو کلاسیکی نسبيًا (یمکن مقارنته بمناقشات هيجل 
81 فى علم الجمال sءن۲ء//ء4)‏ سؤال "الفن" بسؤال "الحقيقة". وهذه العلاقة 
القديمة بين الفن والحقيقة تفصل الفن عن التصورات التى تختزله إلى 'الشعور" 
و'العبقرية المبدعة“ والوعى الجمالى“ والتى هيمنت على تراث الكانطية الجديدة 
فى علم الجمال. فوا الشعر واا( بأنه كيفية "تحدث" بها الحقيقة. 
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وبْعَدٌ الكلام عن 'حدوث" الحقيقة كلامًا بلا معنىء لو فهم المرء 'الحقيقة" 
بوصفها تطابق عبارة خبرية مع شىء موجود فى الواقع؛ فعبارة "القطة على 
السجادة" هى عبارة إما صادقة أو كاذبة (بحسب السياق الذى تقال فيه)؛ فهى لإ 
تعر عن حدث من أى نوع. غير أن هذا التصور عن الحقيقة- بما هى الصحة 
افا ن کم کک و و ع ل وا ای و 
التصور؛ يتخفى- هكذا يرى هيدجر- تصورٌ أشد أصالة عن الحقيقة" يتضح من 
الكلمة اليونانية أليثيا ه1»٠)ءاه‏ (= زوال الحجاب. الانكشاف التجلى). التى نَع 
كلمة طاںع) (= حقيقة) ترجمة مقبولة لها. ألليثيا etheiaا-A:‏ یقنر ج حرف الألفا 
فيها (وهو أول حروف الهجاء اليونانية) ترجمة بديلة مفادها ازوال الحجاب" 
gÎ unconcealment‏ "الانكشاف" ١٠١٠ءهاء-ء4iء‏ فالكلمة فى ترجمتيا لا تفيد معنى 
"الحقيقَة 1ا٤٠إ]‏ من حيثت هى الصحة الجازمة فى فعل التمثيل. بل تعنى آزوال 
الحجاب" اnınاconcea absence of‏ (ethcا).‏ فما من شیء یعرض نه أو 
بظهرها بما هى عليه يمكنه أن يغدو موضوعا فى أية عملية تمثيل؛ ومن تَمٌ شينا 
احقيقيا" بمعتى الصحة الجازمة. 

واهتداءَ بتحليل هيدجر الكلمتين الألمانيتين schein‏ )= أنارء سطع» ظهر ) 
و1٣‏ eheinء‏ (= منیر» ساطع» ظاهر ) فی كتابه الوجود والزمان 8ciıg ıd 71e‏ 
(۹۳۷) (ض ص -2١‏ دد) وفى مقدمة إلى الميتافيزيقا ١٥ا‏ ٠0نا‏ rodا»] An‏ 
e 127) Metaphysics‏ قد تجلو الكلمة الإنجليزية ٣۵٠0٤‏ aءممره‏ (= ظهور)» 
جلاء وافيا ثنائية "الحقيقة" ]٠)1‏ و"الانكشاف" أو 'زوال الحجاب" ماط)ء‌اه. قد 
يعن 'الظهور" 'ظهورا" ما؛ شيئا ما يظهر» سواء كان موجوذا أم ظاهرة من 
الظواهر. وقد يعنى 'التظاهر" ۲اط صءء؛ أئ عرو خادعق 2 ا أو 
يخدع» له القدرة على التمثل والظهور بمظهر زائف. غير أن هذين المعتيين لا 
ودن إلا على ان متي انازخ امور (ار اقل لطر بن 
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العرأض أو التمظهر على هيئة ظاهرة راأاة١٥١٠10٠ءام‏ بوجه عام. وتعنى كلمة 
aenomennام‏ فى اليونانية "ذلك الذى يعرض نفسه ويظهرها". وما من 
ظهو ر /عرأض- بوجه عام- ولا ظواهر» وبالتأکید ما من ظواهر خادع یمکن 
تصورها أو تصديقها؛ فالأمر أمر عرض غير واضح المعالم نسبياء يحتل فيه 
التظاهر" و الموضوعية' منزلة مشاوية ما دام كلاهما يظهر فحستب. ويمتل هذا 
المساق السيّال شرطا سابقا على عمليتئ الإدراك والتمثيلء كما أنه يناهض الطريقة 
التى يغدو معها 'الواقع'- بعد ديكارت- مرادفا لليقين. ويشبه هذا المعنى الثالث من 
معانى كلمة الظهور معنى الأليثيا فى تأويل هيدجر علم الضظضوڙ phenone nology‏ 
المضْمر فى اللغة اليونانية القديمة. وعن الكلمة اليونانية وطائهأوام» يلحظ أحد 
المتحدتين: فى "محاورد عن اللغ" A Dialogue on Language‏ (۹) )على 
الطريق الى اللغةء ص ص »)١٤ -١‏ أن: 
اليونانيين اول من خاضوا تجربة ال ph هin0n e4‏ 
وفکروا فیھا بوصفها ظواهر 4٥۵ء:/م.‏ وکان من الغریب 
على اليونانيين غرابة تامة فى هذه التجربة أن يجعلوا هن 
المرجودات المائلة أمامهم كيانات موضوعية تنتصب مقابلة هم؛ 
إذ تعنى كلمة »٠ءء‏ :»م باللسبة إليهم أن الوجود يتولى إنارة 
نفسه بنفسه. وبمذه الإنارة يظهر. ويظل هذا الظهور مة 
الحضور الأساسية فى كل الموجودات الحاضرة؛ فهى تشرق 
علينا عند زوال حجاجا على الطريق إلى اللغة» ص ۳۸). 
وبالقدر نفسهء لعله من الزيف نقل المشكلات الحديثة فى فلسفة الإدراك أو 
التمثيل إلى الفكر اليونانى القديم؛ فبمقتضى هذا الفكر لا يدخل الإنسان فى علاقة 
مواجهة مع العالم» بل الأصح أن الظواهر نفسها تلقاه بانكشافها له وزوال حجابها. 


76 


كما يلحظ دربدا أنه لا يوجد فى اليونانية القديمة كلمة تعادل كلمة 
representation‏ (= التمثیل) بمعناھا الحديث. ومع ذلك ليس الغرض ضمتا فی 
هذه المحاورة العودة إلى اليونانيين؛ فالمحاورة تتحدث عن التفكير فى 'ما كان 
کی ا وو ا 0 
ينطبق- مثلاٌ- على الكلمة اليونانية المهمة ءاسأ (= المحاكاة) وهى الكلمة 
التى ننتقل إلى الحديث عنها الآن من حيث إنها حاملة تصور يعارض التصور 
الذى تحمله represeıtation anl‏ )= التمتيل) بل ویحدد سياقها. 


فی بدایات مقال 'جلسة مزدوجة" دەiیوم؟ [1٥ obe‏ یراجع دریدا- 
على نحو إجمالى موجز- وصف هيدجر لتاريخ مفهوم المحاكاة mins‏ 
کی ا کا ی و ن 
دريدا مغهوم المحاكاة كأوعصا١.‏ الدذى أعطاه هيدجر امتیازا بتأویله الظاهراتی 
الكلمة اليو نانية القديمة: 

”ق قبل أن تتر جم كلمة imitation Û} mimesis‏ )= 
تقليد أو حاكاة)» كانت الكلمة اليونانية تدل على تقد الشىء 
نفسه وعرضه» تقدم الطبيعة وعرضهاء تقدم الفيزيس الت ترز 
تفسهاء ونود نفسها بنفسهاء وتظهر (إلى نفسها) على الحو 
الذى هى عليه ف الواقع» بحضورها إلى صوركا ومظهرها المرنى 
ووجهها والتشتیت» ص ۱۹۳). 
وعلى هذا الأساس» نَقَيَرْ المحاكاة كإومصا» فى تطابقها مع تصور الحقيقة من 
حيث هى ألا وإزالة غطاء؛ أىْ بوصفيا فعل ظهور بسيط لما يحضر حين 
ظهوره. والحق أن هذه البساطة- فيما ين هيدجر- ليست بسيطة (انظر أدناه). 
وثانياء يشير دريدا إلى معنى المحاكاة كاوءصاص. الأكثر شيوعا؛ ألا وهو التقليد 
7*. وما دام المعنى الضمنى فى هذا التصور هو التقليد- أو إعادة تقديم 
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re-presen ti1‏ شىء ما موجود سلقا بطريقة ظاهرة- فلن يمكن التفكير فى 
معنى المحاكاة وومةه التقليدى إلا على اللأساس الكامن فى المحاكاة؛ ألا وهو 
الظهور. 

ولتوظيف هذه الاستراتيجية التى ستغدو أمرا حتميًا كلما تقدم هذا الكتاب 
من الأفضل المضى قدما فى تحليل هيدجر بالرجوع إلى فعل التفكير وتأمله ألا 
وهو الفعل الذى عرضنا له من قبل فى الفقرات السابقةء لا بداقع تأكيد ما ينطو ى 
عليه فعل التفكير من نتائج بل بدافع الانتباه إلى المضمرات الفاعلة بخفاء فى 
عملية التفكيرء على نحو مكنذا ت الإمساك بها. حين يستخدم دريدا كلمة واحدة 
على سبيل التورية ٣م‏ أو علی سبیل ازدواج المعنی (sایماہزہ/یاو۱ہاہہ)»‏ فھو 
يُحاكى 'الرجعة" أو الانعطافة التى يقوم ا هيدجر إلى ما وراء حدود فعل التفكير 
بمعناه التمثيلى؛ أقصد بذلك التأمل العميق فى كلمة "المحاكاة" اودأ على نحو 
يؤدى إلى استنباط معنيين لها (على الأقل). ينشأً أولهما (ألا وهو المحاكاة من 
حیث هی ظهور sئه۲)١٤۸۲”ٍمه)‏ بو صفه فرضا قبلا محجوبًا فى المفهوم الآخر 
عينه (ألا وهو المحاكاة من حيث هى تقليد ۸هن)ه)ه)؛ كما لو أن مصطلحي' 
الظهور والتقليد يحمل أحدهما للآخر علاقة المظهر ١إuعتم‏ والأساس إ٢uااب‏ 
والغريب هنا أن الأساس يختفى بوصفه مقدمة المظهر. وكما سوف نرى فيما بعد« 
يحرص هيدجر على هذه البنية المزدوجة المؤلفة من المظهر بوصفه أساسا (و) 
المظهر والأساس فى تصوره عن اللغة نفسها. ‏ 

يرتبط سؤال ماهية اللغة ارتباطا وثيقا بما يَذْعَى أنه الانعطاف أو التحول فى 
فكر هيدجر بعد كتابه الوجود والزمان (۱۹۲۷)؛ ففى هذا الكتاب يعالج هيدجر 
سؤال الوجود عبر تحليل طريقة دنو الموجود الإنساتى المتعين ١iءءه0‏ من العالم 
قبل أن ينعكس هذا الموجود على نفسه ويفكر فى نفسه. إذ من خلال حالات 
الموجود الإنسانى المتعين ١ءء«(‏ وانهماماته المتنوعة ينور العالم وتظهر 
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الأشياء على ما هى عليه. ومع ذلك لا تقوم فلسفة كهذه- على الرغم من قوتها 
الجذرية- بإحداث قطيعة مع النزعة الذاتية الديكارتية كما قد ببدو للوهلة الأولى؛ 
فلا يزال فيم الموجود الإنسانى المتعين ١ءء:(‏ قبل أن ينعكس على نفسه ويفكر 
ا من الذات المتمركزة ميتافيزيقفا"؛ إذ و 
ا و ا ا E E r.‏ 
كانت عملية أم نظرية). وعلى المساءلة الأكثر جوهرية أن تزيح الموجود 
الإنسانى المتعين Dasein‏ عن هذا الموقعٍ المركزى» فتنتبه إلى هذا الانفتاح» أو 
AVEN CEES Se‏ 
المتعين ١iءءه(‏ عالماء فيظهر إلى نفسه على اماش هذا العالم. 

ومع الاتعطافة التى قام بها هيدجرء لم يعد سؤال الوجود والعالم يرى 
الموجود اوي المتعين «أمءه( نقطة مرجع مركزية. إذ تشغل قات هيدجر 
فاد ا اال من الود ا اقام عب اة الى لا تعد فی جوهرها 
أداة إنسانية. ولا يقصد هيدجر من اللغة ٠اه‏ م5p-‏ بما هى الل" الأول“ هذا 
الحقل الذى هو فى العادة موضوع علوم اللغة. یکتب کوکلمان رھ اKocke:‏ 


يعن هيدجر ب اللغة كل شىء [يحضر] من خلاله 

المعنى إلى دائرة الضرء حضورًا واضحاء بصرف النظر عما إذا 

کان ذلك بحدث بشكل مادى» من خلال عبارات اللغة بالمعنى 

الضيق للمصطلح» أو من خلال العمل الفنى» أو من خلال 

مؤسسة اجتماعية أو دينية» وهكذا". 
إل الاد المفهرم يرصفة جرع الموجيات والمانىالميكةة الساروة عبر 
ف و هک ان و ا ي اوی ن ان ن 
ی ف کی کرد ا ی ا 
نفسنه إلينا فى اللغة ومن خلال" ۰ 
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ويبدو زعم هيدجر بأن اللغة هى التى تتحدث“ لا الإنسان» زعا محالا 
للوهلة الأولى. ولا ريب فى أن هيدجر لا يمكنه الزعم بأن اللغة تستمر. أو تظل 
فاع دون كلام اإضسان رمع تلك فاللغة لك مجر د اج فمل انكام الشات 
ونمرته" (کوکلمان). 

اللغة هى التى تنس ضفيرة الوجود والإنسان وتََبْيا عند تجلية العالم 
وانكشافه» كما تََّبْ الترابط بين الأشياء فى العالم. لذاء تحتل اللغة- عند هيدجر - 
منزلة متعالية. اللغةَ كلام وكلام ءاء»١م» nQ‏ eااucرSp‏ (اللغة كلام وشرط الكلام؛ 
مظھر r١‏ ںع] واساس «(ground‏ غير أن هذه المنزلة المتعائية التى تحتلها اللغه 
ی ووو 
إلى ليفيناس وبلانشو وآخرين. ألا وإن كنه هذه العلاقة بين الإمبريقى والمتعالىء 
بين الكلام الإنسانى واللغة التى من المفترض أنها 'أولية"- لهو القضية الرئيسة 
على امتداد هذا الكتاب. 

وغ المجازفة بط له اغتارة يمكن المرء المغامرة يان اغلاق بن ما 
يطلق عليه هيدجر الشعر ع٠٠)اء0‏ واللغة التى ت بالمعنى الأعم تمثیلا- ھی 
علاقة بين 'الأساس' ١٠٠٣ع‏ و"المظهر' عت على شاكلة العلاقة بين شكلي 
المحاكاة ءإمم ا الأول والثانىء أو شكلئ الكلام ١٠اءدإم8.‏ فمن ناحيةء توجد 
اللغة التى ينظر اليها ببساطة على أنها لغة مُحاكية ٣ماهان]‏ أو دالة ٣مت)هعاء‏ 
على ما نوجد سلفا. وذلك ضرب من اللغة لا يسم إلا بالاختصار أو الترجمة إلى 
منطق شکلی. ومن ناحية أخرىء يوجد- فیما يزعم هیدجر - عنصر 'شعری" فی 
الل ت إل افون ا ده ا ف ر عطاك الي تة 
حتی ينتصب أمامنا دون حجاب. هذا الفهم الأول فرع عن الثانی مبتسر. يكتب 
هیدجر فی مقاله 'الشیء" ع1۲ )٠٠١١( "٠٠١‏ (الشعر واللغة والتفكير» ص ص 
E e‏ کا کی من ا ت اا 
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الاتم فيعرض نفسه عند فى النور الذي a.‏ ولا يیم كيف يحدث هدا" 
EH EE EST ON TO SA‏ 
ما يحدث فى التصور التمثيلى عن اللغة)؛ نظرا لأنه من خلال اللغة تحديًا تنجلى 
الموضو عات فتنتصب فى انغتا- الحضور. وحين يتم النظر إلى اللغة بمقتضصى 
معنى الحقيقة الظاهراتى (أو الیونانی) بما هى أليئيا ea‏ ethاه‏ (= زوال الحجاب 
والانكشاف وانتجنى) (على أساس أن الأليثيا تعار ض تصور الحقيقة بما هى درجة 
التناسب فى غملية التمثيل)- IS OAR EN oS ES‏ 


أو بالأحرى حي تیب الى , 


7ت 7 “ك 


تتحدث اللغة. بوصفها عضا حن تمسك بکا ل مناحی 
الخحضرر» فتستدعی منیا الخاضر ہق ر ويخبو . وعلى درلا 
الأساس. نصغى إلى اللغة من خلال ‌ فنتر کھا تقرل 


کلامھا لنا رعلى الطریق الى اللعةء ص .)١١ ٤١‏ 


ان اللغة بما هى إعادة تقديم PESO‏ -٤ع‏ تقوم على وتخفى فی 
مغا- النغة بما هى كيفية فى الحدوث تخضر' الأشياء إلى الوجودء والوجود لی 
الأشياء. النلغة بما هى إعادة تغديم ليست مستقلة بنفسها: لأنه بدون عمليات 
الظبور المترتبة على فعل الاستحضار الأول لا شىء يمكنه أن يظهر ليصب- 
لاحقا- موضوعا فى أية عملية من عمليات التمثيل. كما أنها تخفى» ما ظل تصور' 
اللغة أداة ووسیلة تواصل؛ لا بمعنی توهُم عدم قیامپا على تقديم أو عرض يتمتع 
بأصالة أزيد فحسب» بل أيضنا الانقسام الثنائى إلى ذات وموضوع؛ ذلك 
التضاد الذى ينمحى أساسه فى "المبدا" العام (الظهور بوجه عام. لو جاز التعبير). 
ولو انتفعنا بالمجاز ا a‏ الرغم من فائدته- لن 
تكون اللغة مجرد كيان على مسرح العالم ا المسرح» فهى 
"المكان" الذى فيه وحده تظبر الأشياء. وهكذا. ينطو ى "كنه" اللغة على تيجين 
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خاص أو تضافر بير بین ن کل مأب بتعلة تى بالموجودات شئ تحفَقَها العينى ontic‏ وکل ما 
يتعلق بالوجود أھcأ0ogا0اnه.‏ 


فلنعدء الآن» إلى تصور هيدجر عن الشعر Dictung‏ نفس «(poctising)‏ 
بما هو كيفية فى اللغة يربطها هيدجر ربطا حميما- عبر أشكال بعينها من فعل 
التفكير - بالقوة الجوهرية فى اللغةَ من حيٺث هی قول عہارهء لا يرتيط ب الخيال" 
fiction‏ أو "dlشعر" poetry‏ ارتباطا ا كيف يميز هيدجر بين الشعر 
Dichtung‏ والفنون بوجه عام؟ إن الشعر و١٠٦):اءi(‏ فى تصور هيدجر بعيد عن 
Ea ae E o E a‏ 
Oa DB N ONO ESL‏ 


حین یری هیدجر ا كيفيات الحضور فى الفنون الأخرى- العمارة 
E E E,‏ ا ا و د 
محاضراته عن الشعر وانغن يدشن نوعا من الترات الضمنى. ومن الممكن- فى 
هذا السياق- أن يذكر المرء أولا الأعمال (المهنية أو الفنية) التى لا تجست إلا 
هيمنة فعل التموضع فى الميتافيزيقا الحديتة؛ ألا وإنها أعمال يعلن فيها الوجوذ عن 
نفسه بوصفه 'واقعا"؛ بوصفه موضو ع تمثيل سميوطيقى» إلخ. فى هذا السياقء 
يظهر قذح هیدجر فیما یدعوه "لادب" ٥۲:ا۲ه)]!‏ فی مقاله ما ندعوه تفکیرا 
What is Called Thinking‏ )14°¢((« وكذلك قذحه فى الكثير من أعمال الفن 
الحديث فى غير هذا المقال": 

فی کل مکان» يبع الناس الاغطاط فى العام خرابه 

وزوالد الوشيك» ويسجلون ذلك؛ فتنهال علينا روايات تقريرية 

لا تقدم شینا سوى الإغراق فى هذا التدهور والاغطاط 

ومسايرته. هذا النوع من الأعمال الأدبية أيسر من الأعمال 


الق تقول قرلا جوهرنا وتتعسق ي فى التفكر خقیقے ی“ ناهیك کک 


أا اعمال تثير الملل حقا رما ندعوه تغکررا. ص ۲۹). 


هذا النو ع من "الأدب" هو مجرد إعلان آخر عن هيمنة ميتافيزيقا الذات ولا بقدم 
a yS‏ 

فى تراءة النصوص بوصفيا تعبيرا عن اراء المؤلف ومكانته التاريخية تبدو- 
فيما يرى هيدجر- إن لم تكن مغلوطة أو غير ميمة فهى على الأقل غير 
جوهرية". وهيدجر إذ ينتقد فهم اللغة بما هى تقنية أو أداة (ألا وهو فيم يجعلها 
جزءا من تكنولوجيا الاتصال) ينئقد ضمنا علوم اللغة والسيبرنطية والذكاء 
الاصطناعى إلخ. وكما هو الحال فى تي بو جه عام» يمكن القول 
إن هذه الحقول النطاقية مستحيلة دون مجال أكثر أولية يسبق التفكير الانعكاسى 
مر تبط بتصور هيدجر عن الشعر ع٠]1(‏ ارتباطا وثيقاء ألا وان هذا المجال 


لهو اللغة التى تفتتح "العالم" وتعطى الأشياء ظهورها ومعنا 


هرمر ١٥٠دال‏ سافر ٥ط‏ رری؟ بندار ہلا سو فو کل 
اSophoc‏ ھل هم آدہاء؛ کلا! غير أن هذه هى الطريقة الت 
بظهرون جا لاء الطريقة الرحيدة حقى حين يلزمنا التاربث 
الد يایضاح أن هذه الأعسال الشعرية ليست فى حقيقة أمرها 
OF) a £‏ 
اديا (ما ندعوه تفکر ص ٤‏ ۳) .. 
ولنعد الآن؛ إلى تراءة هيدجر لإحدى القصاند المعتبرة؛ آلا وهى قصيدة جور. ج 
تر اکل اrak‏ ا Georg‏ 'مساء ستوى" A Winler Evening‏ (اللغە' (11°4). 
اشكر واللغة والتفكير › ص ص ۸۹ ۹~ <( فی هذه القراءةت یعشی هيدجر 
غاية الاعتناء بالسطرين الشعريين الاتبين: 'حين يتساقط الثلج على النافذة/ وحين 


يدق ناقوس الكنيسة يعلن عن صلاة الغروب". فيكتب عنيما الآنى: 


يْسَّمّى الكلامٌ وقت المساء فى الشتاى فما هذه التسمية؟ 
هل هى جرد زخرفة أدبية لوضوعات وأحداث عرفها كل 
الناس ويمكن تصريرها بكلمات من اللغة: التلج الناقوس» 
النافذة. تساقط المطرء دق الناترس؟ الشعر واللغة والشكسر. 
ص ۱۹۸). 
يفول هيدجر "كلا"؛ حتى يمنج اللغة منزلة أنطولوجية: 
إن فعل التسمية لا يعنى إغداق النعوت لا ولا يعن 
استخدام كلمات» بل هو دعوة ونداء. فعل التسمية نداء. 
وفعل النداء بجعل ما يناديه أقرب إليه. غير أن هذا القَرّب لإ 
يستحضر ما يناديه ليجعله أقرب إلى ما هو حاضر وليوجد له 
اا ی ی ای اور 
إلى ما م يكن مدعرًا من قبل إلى مقام القرأب (الشعر واللغة 
والتمکبر» ص ۱۹۸). 
من الواضح أن المناذى لن يحضر على طريقة الموضوعات الحاضرة فى متناول 
اليد ونحن فى غرفة مثلا؛ إذ يلح هيدجر على أن القصيدة لا تصف مساءَ شتويًا 
وج من قبل فى الواقع بطريقة ماء لا ولا هى 'تحاول أن تتظاهر بحضور المساء 
الشتوى لتترك انطباعا عنه حيث لا يوجد مثل هذا المساء الشتوى* الشعر واللغه 
والتفكير» ص ۹۷ء التشديد من عندى). فما نطلق عليهء تقليدياء اللغة الخيالية أو 
التخييليةء قد آل عند هيدجر إلى تصور مستغرب عن الدعوة" إلى "الذنو" 
والقرب". 
ولو تحدثنا بشكل بسيط يْسمّى "القرب" المعنى الضمنى الذى يسبق التفكير 
النظرى فى آصرة تجمع الموجود الإنسانى المتعين «iءءه0‏ والعال 
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كما وصفناهما فى المقدمة. وبهذه الطريقة» يضطلع الشعر 2١٠):اء5i‏ بإحضار 
الأشياء إلى العالم والعالم إلى الأشياء: نداء الشعر 'يدعو الشىءء على النحو الذى 
حل ا اهن عل النظر اه وف فوا فا ك ۲ 
عن العالم الذى يقيم فيه الشىء" (لشعر واللغة والتفکیر» ص ۹۹- .)٠١‏ وفى 
الشعر ,)1ء1( تفعل الأشياء فعتها فيناء لا بوصفها موضو عات تبدو للوعى بل 
وها ت وا الى م فا و ا ا ا بالرابطة 
الكلية- نسبيا- الأصيلة ف ی عالم يكتسب فيه الشىء ء تفرده بمشارکته فیه. ومن نې 
يندر فى هذا "القرأب" أن تكون له صلة بفضاء مکانی أو زمنى يقاس بالياردات أو 
بالساعات. ونحن نعرف أن منجزات وسائل الاتصال الحديئة تقدر على تقليص 
اا القارات وإليها على ظير هذا الكوكب. غير أن هذا التواصل السريع 
يفتقر إلى معنى 'القرب". ا الموجود ة DG‏ 
با يدل على هذا أو ذاك من الموجودات أو العلاقة بينها. إن تعبير القرأب 
تعبیر نطولوجی n0‏ يتعلق بالوجود يسمّى- بمفارقة- ا بعيذا غير 
ملحوظ على المستوى الموجودى. ويرى هيدجر أن هذا ق يسس تعریف 
الإنسان بدا بما هو الموجود الإنسانى المتعين ١ءء«(‏ . وتبرز ملاحظة كوكلمان 
مدى تعقد الموضوع: 'لسنا نحن الذين نفترض ملفا زوال الحجاب عن 
الموجودات» بل إن زوال الحجاب عن الموجودات (بمعنى يضعنا فى حالة 
تظل معها كل عباراتنا الخبرية ضمن حدود زوال الحجاب"” a‏ الذى 
عبره يوهب حدت زوال الحجاب فى العالم» هوء على وجه التحديدء 'نطاق منفتح" 
pen region‏ يجب على عملية التمتيل الديكارتى (وكذلك الى حد ماء الموجود 
الإنسانى المتعين كما أوضحه كتاب الوجود والزمان) أن تفترضه سلفا: أيضع 
التمثل نفسه فى نطاق منفتح يمر من خلاله التمثيل بوصفه فعل تمثيل" (ديتشه: 


2 


العدمية ‏ المجلد ٤ء‏ ص .)٠١١‏ والأكثر من هذاء لا يعنى هذا الافتراض القبلى 


85 


شر طا ابقا غلى أ فير م بل اهو تقسة شز ظط التمثل السابق ٠‏ على التمشل: :ا 


وانه شرط متجاهل فى التمثيل. 
لعل أكثر ما يثْير الجدل فى مناقشات هيدجر المتعلقة بالشعر- وبصفة خاصة 
حين يتطرق إلى السياق الأنجلوسكسونى- تلك المواضع التى تغرى بوجود أوجه 
کک ةو ا ا ی ا او ی اتی بف یفن ا هک 
يرفض الفکر التمثيلى المفهومى لصال العناية بالفكر أو اللغة بوصفهما تجربة؛ إلى 
درجة أن ن متراجم ھیدجر. دیفید کریل اا٤×N‏ idہ (a‏ وھو یناقش هيدجر بخصو ص 
"الإيقاع' ارا بيدو منجذبا إلى هذا التثمين التقليدى ل"العينى" أو "الحى" على 
حساب المجرد" أو 'المشتق' وفى مقابله". والحق أن بعضًا من وصف كريل 
بنعطف بييدجر إلى حالة من حالات الميتافيزيقا 'التجسيدية"؛ وهو ما يطلق عليه 
درا ومن أف ار لات فة وخاد ن ى اده اة اة 
ميتافيزيقبا" اتيت . ص .)٠١‏ وخلاصة الأمر أن القصيدة من حيث هى تمثيل 
N‏ تخضع للقصيدة من حيث هى اشتراع OCHO‏ لذاء يشید 
کریل بقول ماکنیتش یآ:۱1 المأثور: 'القصيدة لا کک ا ۰ دون کک 
إلى أن هذا هر اکایشیه الجماليات الرومانسية. ويستمر كريل على النحو الآتى 
البيتين النشعريين اللذين فى مقدمة قصيدة ماكليتش. واللذين يشترعان وجود 
القصيدة. يقومان- من ثم- بدور التحريض على التفكير أكثر مما يقومان بإقرار 
نتيجة جازمة!'" (ص ١۳؛‏ التشديد من عندى). وعد كريلء هناء نمونجا على نهج 
سی ء- غالنا- توظيف هيدجر. ولعل مناقشة مسألة الحد الفاصل با4 80u‏ 
)٠۹۷١(‏ المكرسة لهيدجر تثبت ذلك. وعلى سبيل المثالء بينما يشير ألفن ه. 
روزنفيك 4اء A1۷1١ 1. Rs»‏ الى الخطوات الأولى فى رؤية هيدجر عن اللغة 
سرعان ما ينتقل إلى وصف شعر دنيس ليفرتوف ۷هااء۷ءا +s‏ فيوؤكد سهولة 
الدمج بين الصورة الشعرية والوجود. وعن قصيدة ليفرتوف تعلم الأبجدية من 
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جدıد" )١ ۹۷۰) Relcarning the Alphapet‏ يقول روزنغیلد "انها 2 من شان 
التجربة الأولى فتبرزها إلى حيز الوجود وهى فى ذروتها" 'ء على نحو يجعلها 
و ثق صلة ب السي رة الآدبية ماrهءi)e]‏ ۾»hniاrap Blog‏ (۸۱۷) منها بمارتن هيدجر. 
وفى حين يوؤكد هيدجر الإاختلاف بين كل ما يتعلق بالموجود فى تحققه العينى 
و الوجود )1e ontico-ontologica! difference‏ یسھب روزنفیلد فی الحدیث عن 
الوحدة والائتلاف: 
بين اللغة والوجود حدود مشتر كة: "وجود اللغة" و"لغة 
الوجود" يندمجان. إذ بوخد الشعر بينهمل فيقدس الوحدة فيا 
جاء ثم نسحب من العام إلى حيث بقيم» حت يأتى أورفيوس 
جديد بستدعيه مرة آخری من مرقده (ص .)٥٤٩‏ 
وقد كان هذا النوع من نلقى تراءة هيدجر للشعر سببا ريسا فى عدم استكشاف 
أوجه الصلة بين وجهتى نظر هيدجر ودريدا عن الأدب. حتى سنوات قليلة 
ماضية. ولعله من الضرورى تأكيد الموديات الجذرية فى عمل هيدجر لمواجهة 
هذا النو ع من التلقى. 
يتمثل خلاف هيدجر مع الميتافيزيق فى عدم تدرتها على التفكير فى 
الاختلاف »٠ء١٠٠٠ء]fال‏ بين الوجود والموجود. إن وجود الموجود. الذى من خلاله 
تظهر الأشياءء لم بُنظر إليه إلا بمقتضى نموذج آخر أو بمقتضى كيان أعلى. 
وليكن هذا الكيان مثلا الجوهر والعلة الأولىء كما لو أن العالم ينطوى على طريقة 
نوج بها موو ع اد م ف اى م اوو و الکو ن 
و 
إن بنية الاختلاف بين الموجود فى تحققه العينى والوجود 


difference‏ اogicaاonto-ntico‏ لهى بنية شديدة الخصوصية والتميز بحكم 
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اقرز رى فن ا ووو د ار ا ا ا ار اا 
عن المشكلة التى يثيرها الاختلاف بين وردة وأخرى. وتنشاً بنية الاختلاف عن 
الاعتبارات الآتية: أولا (فى) الوجود وحده يمكن أن تحضر الموجودات أو 
ی کی و ی ن 
موجود. هو لا شىء ولن نتمكن من إدراكه على نحو ما ندرك أىٌ موجود. 
فالكل- إن جاز التعبير- شىء آخر بخلاف مجموع أجزائه: غير أنه لا يوجد 


فى بداية مقال 'جلسة jhدgڊڄؤ" The Double Session‏ أوضح دریدا هذا 
التفاعل الغريب بوصفه "التباسا ٤‏ ازدواجا فى حضور الحاضر وظهوره- ذلك 
اذى يخير وفعلل ظپوره“ من خا ال طْيَةَ 4اه] صيغة اسم انفاعل " (التشُتيت . ص 
۲))). ف الوجود من حيث هو فعل ظهرر (ومن حيث اختلافه عن الموجود 
الذى يغدو ظاهرا). يختفى- بحكم الضرورة- عند نزع الحجاب عن ذلك الذى 
NE Ss lA RA‏ ؛ مع أن بنية الحضور الاثلة 


قد أنجزها. ولعل في ls‏ 


ف 


بعيتها أمامنا هو الذى 
المحاکاة sاوعدراہدر‏ من حیث هی برو ز/الی/انفتاح ذلك الذى يظير. وترتييا على 
تحليل ین الكلمة لكلمة اليو نانية sزوںا‏ المرادفة لكلمة الرجرد عداءطء لا بد أن يمر 


المرء. خفية. طْيَةَ صيغة اسم الفاعل إلى مشهد المحاكاة اهم" الأول: 
ومن م ف انحاكاة ا١ء‏ هى حر كة الفوزيس» وهى 
حر كة طبيعية على خو ما (بالمعنى غير المشتق من هذه الكلمة)» 
يتضاعض من خلامما الغرزیس- بلا خارج ولا آخر- حت یعدم 
ظهرره. حت یظهر (إلی نفسه)» حت رر (نقسّه)» حتی یزیل 
الحجاب (عن نفسه)؛ کی يبق من تخفیه الذی قد آثر به نفسه؛ 
کی يشرق ب نوره علینا زالنشیت» ص ۱۹۳). 
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وكا توخي الاقر لن الاقف قار جرد و صفة الكته و خلا :هو على وة 
التحديد- ما لا يظير فى ذلك الذى ينكشف وينجلى (المو جودات). ومن ثم ينطوى 
الحضور أو الانكشاف- بمفارقة- على بنية انسحاب. عند انكشاف ما ينكشف 
وت تجليه یحی الانكشاف نفسه ویزول. 


وکل ا حى ارك ا المففون انا كف في مرو ا جره ى 
الو روات ى نة الاتكشاف أر تغل الطهو رة ا وره اة انی لن تو هن 
نفسيا موضوعا. وعلى وجه التحديدء EEE a E E‏ 
الظيور فيما يصبح ظاهرا. ولن تصير اللغة- بوصفها كيفية فى الحضور- 
موضوع تمثيل بسبط. إنها أفق متعال. ولذاء نظل نحن- فيما يكتب هيدجر فى 
مقانه 'طريق اللغة »عع ۸دا اه رەس ٠اا‏ (۱۹3۹) (على الطريق إلى اللغةء ص 
ص -)١١١ -١١١‏ 'موكولين إلى الوجود فى اللغةء وضمن حدودهل فلا نقدر 
على الخطو خارجها والنظر الييا من اى a‏ آخر سواها" (طی ' کک 
اللغةء ص .)١١١‏ وبالإضافة إنى ذلك يعد "نداء" الشعر )1ء01 ر من 
حيث هو صيغة نداء وأمر- کيفيتين لغويتين تتأبيان e‏ 
ا التی تری ل أن کنھپا وصفی خبری فحسب. لیس 
اقل الكرى ار اتتريري كد ال ل كا فا ع ورفن اة من 
العلاقات والمعانى التى تظهر فى تخارجها عن "الواقع" والإنسان". تضطلع اللغة 
بميمة الأختلاف بين الموجرد والوجودء ألا وإنه الاختلاف الذى تنتصب فيه 
ا ن و کر ر ی کی غ ودا او 
'منكشفة فى وجودها متجلية"- تعبير معقد إلى حد كبير» بحكم الضرورة. ولو 
استخدمنا نعبيرات دريدا فى مقاله 'جلسة مزدوجة" لأمكننا وصف بنية الاختلاف 
بين الموجود والوجود بأنها اطْيّةَ" 01]. بظهر الموجود فى فعل الظهور 
الذى ينسحب عير بنية المحو بوصفه فتخا عبر الطى. د 
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البنية التى من خلالها تسحب اللغة نفسنها فلا تَظَهَر موضوعا وهى تحمل موجوذا 
على المجىء إلى الحضور. ويخبرنا مقال غ" The Nature of Language‏ 
(١ ۹۹)‏ (على الطريق الى اللغةء صں ص ٥۹۷‏ - ۸. ( بالآتی: 
بوجد دليل على أن كله اللغة الحقيقى يتمع صراحة 

على التعبير عن نفسه بالكلمات: باللغةء أى بالعبارات الق 

نستخدمها ونحن نتحدث عن اللغة. وما دامت اللغة تمسك 

عنا- بمذا المعنى- كنهها فى كل مرة» فهذا الإمساك أو المع 

راسخ ف کله اللغة عينه (على الطريق إلى اللغة.ء ص .)۸١‏ 
ر ی ع ع ف ا وک ا ف ار وی 
Concept!‏ ('فنحن لا دت اللغة وكفى» بل نتحدث بالطريقة التى تمليها علينا 
اللغة") (على الطريق الى اللغةء ص .)٠١١‏ والسوؤال الأهم: إلى أين تفضى بنا 
هذه "الانعطافة" بابتعادها عن التفكير التمثيلى؟ وما كيفيات التعالق الأخرىء 
"الأعمق“ التى ينضبط بمتتضاها الفكرء اذا ما مضى المرء أبعد من الأشكال 
النسقية المنطقية؟ يتمثل اقتراح هيدجرء الذى يقدمه لناء فى أن الأمر كله يتعلق 
تعلقا ولا بتحويل اللغة نفسها وتحويل علاقتنا بهاء على أنه من الضرورى- قبل 
كل شىء- أن نتعلم عدم السعى إلى جعل اللغة موضوعا أو شينا أن نتعلم طريقة 
العناية الظاهراتية فى الانتباه لهاء أى ترك اللغة وإخلاء اسبیل مامي کی توج 
:a letting-be of language‏ 

بدلا من تفسير اللغة بوصفها هذا الشىء أو ذاك. فنبتعد 

حينئذ عنهاء بحملنا الطريق إلى اللغة على أن نجرب اللغة من 

حيث هى لغة. وليكن معلرمًا أنه بمكننا على المستوى 

التصورى» إدراك اللغة نفسها من حيث كثهها؛ غير أن ما 
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سند ركه شىء آخر بخلاف اللغة نفسها رعلى الطريق إلى اللغةء 
ص ۱۱۹). 1 
وعلى هذاء تعنى العنايةٌ باللغة الإصغاء إلى ندائها أو أمْرها؛ الإصغاء إلى كلامها 
کے اکاک یک من اه نکل اة راء كه لاخر فرت 
أحدهما الآخر فى حركة الانكشاف بما هو انسحاب. ومن هناء تأتى فرضية هيدجر 
التى مفادها أن الشعر مء كيفية فى اللغة لا يمكننا اختراعها بأنفسناء فما 
غفا شر افك الى الف ركه ا ررك اله م ا امام 
ألا وإنه تراك يعنى أيضا ترك الوجود يجىء أو العالم: ذلكم هو الاتفتا- الذى يجد 
الوعی نفسه ضمن حدوده. 
أن وضك اة الشعرنة انها فة فى خعل الخال تنكف وين هن ت 
استتار وصف متواتر تقريبًاء يشار إليه عند الحديث عن هيدجر والشعر. غير أننا 
'نجد شیئا غير متوقع» حين نرجع إلى العديد من مقالات هيدجر عن الشعراء؛ فبعد 
أن نقرأ- مثا- وصفه الشعر gہں)ا›i(‏ فی أصل العمل القنضى The Origin of‏ 
he Work of Ar‏ (محاضرة عام )۱۹۳١‏ وا تفصيليًا عن كيفية انبساط 
العالم وتفتحه فى الشعر ع«ن)٠اء‏ أو من خلاله (كما رأينا وصفه المساء الشتوى 
فى قصيدة تراكل). وعوضا عن ذلك» يقرأ هيدجر إحدى القصائد على نحو يؤسس 
صيغة تأويلية انعكاسيةء أقصد بذلك ما يرتبط بما تشترعه القصيدة عن الشعر 
Dichtung‏ êiسa؛‏ فشغل هيدجر الشاغل a‏ اختصاص الشعر Dich t)ung‏ 
بإحضار العالم إلى نفسه لا العالم الذى يحضر إلى نفسه نتيجة هذا الاختصاص. 


N 


فى مقاله عن قصيدة ستيفن جورج "الكلمة" 4اهW۷ 11٠‏ (كلمات 
(۹۹م)»› على الطريق إلى اللغه» ص ص ۹- (٩‏ ووی هدن جوب 
معاناة جورج مع اللغة» وهى تجربة تَعلم من خلالها "التخلى' ا انا 
يقفه الشاعر. ف"الكنز" الذى ببحث عنه الشاعر. باستمر ار »› داخل القصيدة لیس 
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ا الكنمة أو الشعر Dichtung‏ نغسه. ویشکل ينطوی على مفارقةء فهذا 
E E AE E‏ 
وض الات ت تر ف عى اسن ها اسا تف ما کر د فقا ي 
الطريق إلى اللغة» ص .)١ ١١‏ وفى حقيقة الأمر»ء يتعلم جورج قوة- وضرورة- 
الانعطاف" إنى فعل تداء اللغة تسها: اوزحدها الكلمة الت تحت تضرفنا هى الت 

تهب الشیء مع الوجود" (على الطريق إلى اللغة» ص 1.)). وتشهد على فعالية 
هذا التخلى- ا ل قوة قصيدة جورج نفسهاء > فهى ليست مجرد قصيدة عن 
ال بر کن ن الف ع ن هى ألا ن ا الى برك دى 
نفسها: 


لا بد أيضًا أن تعاين العلاقة بالكلمة تحويلاً. إذ يحقق 
القول إيضاحا محتلفاء حًا ختلقاء نغمة مختلفة. والقصيدة نفسها 
الى تتحدث عن التخلى تشهد على حقيقة أن الشاعر يجرب 
التخلى بهذا المعنى: عبر التغنى بالتخلى. لذا فهذه القصيدة 
أغنية Song‏ (على الطريق إلى اللغة» ص ٤۷‏ ۱). 
ويرجع افتتار ن هيدجر الشديد بهولدرلن ١اامه1ةH1‏ إلى فهمه شعر هولدرلن 
بوصفه كيفية فى التخلى بما هو أغنية. ر و هولدرلن لان شعره امهم 
يتناسب نناسنا خاصنا مع التفكير العميق فى كنه الشعر الذى هو- ی وچ 
التحديد- هَمٌ هولدرلنء لا بوصفه مادة علم الشعر ءن)ءمم» بل بوصفه قولا شعريًا 
jz poetic saying‏ کر الشعر رإاءمم ه مncمءsه.‏ ولعل السبب الأول فى أن 
الشعر وااازان عند فوجر مصطلح مرار غ لن هذا النخو ك راجع إلى أن 
القشعر Dichtung‏ شرح شرحا دقیقاء فی الغالب« بوصفه شعر lاlضشعر Dichtung‏ 
Dichtung‏ - كما هو الحال حین يقیم هولدرلن أنه شاعر الشعراء- 
ووت ن لرن عن ك لر (هد رر امات اها و على درکن 
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ُن الشعر ع»ں):اءiط‏ لا يمكن وضعه فى اطار مفهومي دون اختزائه الى ما يجعله 
ممكناء تبدو هذه الاستراتيجية الاختيار الأصيل الوحيد حين يكون فعل التفكير 
مدخلا إلى الشعر رع)٤ءمم»‏ مع أن ما يميزه بوصفه شعرًا يظهر من الوهلة الأولى. 


عبن الشعرً و۲u:اء(‏ شيئا لا يمكن وصفه دون اللجوء المستمر إلى النفى 
فهو ليس لخة وظيفية بالمعنى التصويرى أو التمثيلى من أى نوع كانء لا هو 
منطوق أ و ن . وحتى لو أقَرٌ المرء بأن الإنسان مخترع اللغة فلا يمكن 
اقول أنه مخترع كنه.اللغة. االلغة الشعرية لغة كحدت بسهاء كى تقول قول 
اللغة نفسها" (هنری بیرولت tاau٣Bi ٣ (Henri‏ 


وقد نتقبل أن كل الشعراء الذين يناقشهم هيدجر يكتبون بالألمانية. غير أن 
هیدجر یشیر» أیضناء إلى سافو مم54 وکتاب یونانیین آخرین فی حدیثه عن 
الشعر ع«سا1ءi(.‏ كما أن هذا الامتياز الذى يمنحه هيدجر الشعراء الألمان 
بستدعى إلى الذهنء أيضاء جزمه بأن الشعراء الألمان القدماء واليونانيين القدماء 
کانت لدیھم عاق خی و د که اللغة الحقيقي (أ. وعلى الرعغم من تحيزه 
الو اضح»› فلا يعوز هذا الجزم- فيما أعتقد- أن يوضع بد۶ موضع المساءلة. نقطة 
الخلاف فى تصور الشعر .)اء هى كيفية اللغة التى تلتفت إلى نفسها 
لاتقول" كتههاء وما من سبب يدعو إلى الاعتقاد فى أن أية لغة تاريخية بعينها 
أكثر 'شعرية" أو أقل من غيرها. أما بالنسبة إلى تأكيد هيدجر المتعلق بالألمان فهو 
محل نظر» ولا ينفصل- كما أو ضح فیلیب ێك -ٺباlرت -Philippe Lacoue-Labarthe‏ 
عن نزعة القومية الألمانية عنده: مباراة ثقافية مع اليونانيين القدماء الذين صاغوا 
أساس ولاء هيدجر للنازية. ويأتى الرد الأول على هذه القراءات المغالية 
باستدعاء مناقشة موريس بلانشو المتعلقة بأن النصوص التى تشكل صيغة من 
التفكير المتعالى فتتكلم عن منابع وجودهاء قد صارت إلى حد ما خاصَةَ من 
خواص الأدب فى العقدين الأخيرين (انظر أدناه). أما الرد الآخر- المتبع الآن 
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مرارا وتكرارا- فيعطى تحليلا دقيقا لقراءات هيدجر التى يتناول فيها تراكل 
وهولدرلن وآخرين. وتلفت هذه التحليلات الانتباه إلى مواضع الممانعة فى 
نصوص هيدجرء انمرتبطة فى الغالب بسياسة الفيلسوف» إما فى مرحاته النازية أو 
. ۰ . 3 م ۰ 2 0 ۲١‏ 0 . 
فى مرحلة الرضا الصوفى الاعتزالى الواضح فى طوره الأخير"''. غير أنى 
أقتر ح المضى وراء احتمال تالث: ألا وهو الوقوف بهيدجر عند هذه النقطة 
والتفكير فيما يقوله عن الشعر ع١ 5i1)‏ ظا على شاعر لم يتناوله هيدجر 
بالتحليل. وبما أن الفرضية- محل البحث- تتعلق بمدى فعالية تصور هيدجر عن 
الشعر Dichtlung‏ بص ق النظر عن هولدرلن وتراکل وغیرهما فهذه الخطوة 
E‏ و 
أنتقل إلى نص قصير من نصوص تشارلز توملنسون e5اإا)‏ 
“0min‏ بوصفه مالا تطبيقيا من اللغة الإنجليزية» ينطوى على مطامح 
تتواز ی مطامے تصيدة جورج من يعض النو احىء هذا النص القصير يحمل 
( . ويتألف هذا النص من خمس فقرات شعرية 


رانا بسيطا هو ”قصيدة " poem‏ 


تيدأ على النحو الآتى: 


قصيدة 
مكان/ نافذة/ تنظر إلى نفسها 
یتواجهان/ معا و /کل طریق 


نقطتان رأسيتان/ بين تفاحة خضراء: / وفازة خحضراء 
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توجد ملاحظتان تمهيديتان ضروريتان قبل النظر فى هذا النص بالتفصيل. 
تتعلق الأولى بأن العناية انهيدجرية ب الشعر ع«٠)]ء0‏ لا تعنى 'القراءة" بأىّ 
معنى كان من المعانى التى تحدد تجربة القراءة على المستوى السيكولوجى. فبقدر 
E OA CTC PE O NES‏ 
ممكنا من موضوعات السيكولوجيا. والأكثر من هذاء يتم تجاوز تصور 'التجربة' 
نفسه. على الأقل بمعناهاً الذى مفاده تقديم شىء إلى الأنا. أما الملاحظة الثانية 
فتتعلق بأنه لا يوجد تأويل". فما من شىء يحيل إلى أي مجال آخر سواه فى 
محاولة لإخضاع فعل التغنى فى اللغة لأى مفهوم. أما العناية بفعل الحضور فى 
اللغة فيتمتل فى قراءة قصيدة "قصيدة' بحيث تبقى نافذتها مفتوحة كلما أمكن: 
'نافذة/ تنظر إلى نغسها'. 

هذا 'الانفتاح"- انمتطلع إنى إزالة الحجاب باللغة نفسها- أثر مميز من آثار 
الشعر ع«ںا1ءi([.‏ ولعل المرء يقارنه بإحدى مساعى هيدجر إلى ضرب مثل 
باللغة من حيث هى حدث مخصوص يختص بإبراز المكان والزمان إلى نفسيهما. 
يكتب هيدجر : 'بخصو ص المكان. يمكن القول إن المكان يتماکر "space spaces‏ 
(على الطريق الى اللغةء ص .)٠١١‏ تبدأ قصيدة "قصيدة" على النحو الآتى: 


مكان/ نافذة/ تنظر إلى نغسها 

یتواجهان/ معا و /کل طريق 
يفترض الانغتاحٌ الخارق والتأثير غير المتمركز الناتجٌ عن هذين المقطعين فعالية 
الشعر و«٠:اء(‏ وقدرته من حيث هو كيفية مخصوصة. والأكتر من هذا أن 
المقطعين ينسابان بوصفهما 'أغنية" على الأخص إلى درجة أن أمرًا آخر يحدث 
هاهنا بخلاف عملية تمثيل أىْ موضوع كان. ويوحى العنوان ('قصيدة')- وهو 
قريب من أن يكون إطنابا- بمقام يغدو فيه تأثير هذين المقطعين المنفتحتين هو 


نفسه مادة القصيدة. والى هذا الحدء لن يكرن "معني" ال_'قصيدة" وصف مكان ما 
بل معناها ئر القصيدة من حيث تجانسها مع انغتاح المكان نفسه. ولا يعنى الاهتمام 
ب'المكان" جعله كيانا ينعاد نقديمه؛ PR‏ 
وحدها- موثرا على نحو عير عادی. 

ولا بد أن 7 i‏ نفرق بين "القر أءة" NE a‏ 
المغلرط رقا قاطعا؛ اذ لا ييم القول بأن 'المعنى" فى قصيدة 'قصيدة" يتمثل فى 
انشغالها بنفسهاء أو معناها هو 'الشعر". الأمر الذى يعطييا إيحائبتها تبعا لفيم 
هيدجر على هذا الأساس. ومن نْم. فعند اتباع نموذح التفكيك" الذى تحدثت عنه 
فى المقدمة. قد يقرأ المرء المقاطع الشعرية الأخيرة بوصغبا 'قصيدة" تمتثل نفسها 


اگ 
و 


او تمتلها: 


غير هرلی/ سریر وفسٌ/ شهینی المراء وزفیره 
تت نسیج عنکبوت/| تری خیوطه بشعل انعکاس الضرء عليد/ 


یمکننا هم "بیت العنكبوت"- من حيث هو نص شعری- بو صفه مانا بنفتح علی 
E‏ غير ا هذا النوع من القراءة 
الأمثولية ومالaءء‏ امعتrممااه‏ لا صلة له بما يقصده هيدجر من الشعر 
.Dichtung‏ ذلك ن "المعنى" إلذِ Ss‏ ا انطلاقا من تصور هيدجر عن 
الشعر ١٤1ء1٥‏ لیس مفادہ أن القصيدة تمثل نها بنفسهاء لا ولا مفاده الإيهام 
بأنها نوع من المحاكاة الصوتية کلا ولا مفاده التعبير عن أى مظهر آخر من 

مظاهر التجربة الذاتية فى القراءة. المعنى" لا يزيد عن کونه اشتراعا 
enactmne11؛‏ و إن جاز التعبير مرجعا دون مشار اليه. والأكثر من هذا وذاك 
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بقدر ما لا يتمكن المرء- فى واقع الحال- من الإجابة عن السؤال "ما الذى 
تشترعه القصيدة؟' يظل "الاشتراع" تعبيرأًا غير مرأض. والحاصل. كما لو أن 
n Sg a E‏ 
أغنية: نافذةنظر الى is‏ يتواجهان/مغا ولكل طريق . ولو فهمنا الشعر 
E EG N SAN ES OOS‏ 
العالم والشىءء فقد يمكن قراءة اقصيدة" بو صفيا شعر lلقkګر Dichtung of Dich tıng‏ 


على أساس أن هذا الانفتاح تفسه مباين لأ موضوع. 


وعلى نحو مماٽل: بيتعد مشرو ع تحديد 'معنى" الوجود عن اى تصور 
کک عن eg E e‏ العام 
وجود هذا TT E TT‏ 
هنری بيرولت عن فعل القول هذا: 
هذه اللغة بلا كله ولا صروت لا ولا هى بالمسجمة إا 
سيدة نفسها. وما من شىء وراءها لآن كل شىء ل١‏ يزال 
أمامها. فهی عرض دون برهان وتعطی دون ترتیب تدعو 


)9 
دون أمرء وتدل دون إشارة 5 5 


لا تدل اللغة على أى شىءء وإنما هى- على الأصح- مجال ينشاً فيه إمكان الدلالة 
مستتدا إليها. ومن ثم ليست "قراءات"' هيدجر لهولدرلن وتراكل وآخرين قراءات 
بالمعنى المتعارف عليه؛ بما أنها تتحاشى الحديث عن حالة نصوصهم لصالح 
الإتصات والتلقى والصمت. والأكثر من هذل لا يسعى هذا التلقى إلى تأسيس معنى 
و تأويل ما. رع هيدجر أننا مدفوعون فحسب إلى حيث نوجد حقاء ومن خلال 
ھا ا 'القرأب" ينطوى الموجود الإنسانى المتعين ١iء»:(1‏ على عالم 
ويظهر إلى نفسه. 
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وضرورة تحاشى كل ما يتعلق بالحديث عن اللغة الشارحة أمرٌ ظاهر فى 
التجديدات الأسلوبية اللافتة التى يقوم بها هيدجر فى أعماله» مع ما تنطوى 
هذه التجديدات من تأملات غميقة قى. غبارات فمفتاحية مثل وجو اللغة: لغة 
الوجود". أو التسف المجازى sمو٥إآءوادء‏ كما فى عبارات من قبيل: 
"world worlds"‏ (= العالم يتعالم)ء أو "Space spaces"‏ (= المكان يتماكن)» 
"ime‏ (= الزمن يتزسن). فعبارة من قبيل "المكان يتماكن" ليست عبارة 

" المكان بأية كيفية وضعية حسية. وإن هى إلا محاولة لإدخال أسبقية هبة 
e‏ فى حدث الوجود من خلال الشعر عمصuاطء01‏ وبوصفه شعرًا. لذاء 
يمكن وصف الشعر ع« )ء01 - بالمعنی الذی شرحه به فیلیب لاکو-لابارت- بأنه 
الخالص المتعالى البسيط". ولو توخينا الدقةء فالشعر- المفهوم على هذا النحو- 
ی عل که تفن حد ذاته. ومن ثم لا يمكننا أن نلقى عليه السؤال "ما 
هذا؟" 7ئ¡ ٤4اس‏ ؛ فهو لا شىء. إنه إيضاح الموجود فى وجوده» ومن خلاله يظهر 
الموجود بوصغه ما هو عليه ءا اأ «1٠:۲‏ 5ه. فما ينشغل به الشعر فى النهاية كيفية 
وجود الموجود نفسها المُعَبّر عنها ب "كه" وما يلزم عنها من بديهيات الهوية 
والاختلاف والتناقض كلها التى نتويف على هذه الكيفية. 

ويمكن هنا إجمال نقطتين» نيرز كلتاهما الفرق الشاسع بين الشعر 
وuاich‏ عند هيدجر والتصورات المتعارف عليها عن الأدب أو "التجربة 
الجمالية""'ء سواء كانت "تجربة" خلق العمل أم "تجربة" تلقيه. 

النقطة الأولى: لا يمكن وصف الشعر ع«ن)1ء01 بأنه موضوع قصدى؛ 
فالتصور الظاهراتى عن القصديةء وإن كان هو نفسه لا يختزل إلى ثائية 
ذات/موضوع» يصون- من خلال التعريف- هذه القطبية الثنائية. ف الشعر 
Dun‏ الذى يْعَيّنْ الصفاءَ المنفتحَ الذى من خلاله ينبثق الموضوع أمام الذاتء 
لن يمكننا اختزاله إلى مرتبة ما يبدو من خلاله. 
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ويلزم عن ذلك أن الشعر ع٢‏ ٠1ء1‏ لا يتولد عن أى فعل يمتح المعنى؛ فهو 
بكل بساطة ليس شيئا مخلوقا. الشعر ع«س):اء»(- إن جاز التعبير- روح غير 
بشرية تسرى فى فعل الشعراء؛ إنه شىء نتلقاه ولا نتعمله. ومع اختلاف الشروط 
والأحوال» من اليسير تخيل جمهور من النقاد اعترته صدمة من جرّاء القول 
ب"موت المؤلف" فى كتابات هيدجر. ولا تكمن أهمية الشعر فى أنه يعْزّى إلى 
الفعالية الإنسانية وحدهاء بل أهميته فى عزّوه إلى الآخر؛ أقصد به حركة الانجذاب 
أو النشوة التى يكابد فيها الوعي اتفال الكلمات على غير مقتضى أصول اللغةء 
أو التعسف المجازى كما هو حال عبارة "المكان تاک" Space spaces‏ أو عدد 
من السطور الشعرية فى قصيدة "قصيدة'. 

لعله قد اتضح أن إحدى أهم النتائج المترتبة على مناقشة هيدجرء تنقيح 
ا ا ا 2 
على الإحالة إلى الصور البلاغية المفهومة فى الكلام (الاستعارة "التشبيه“ 
"المبالغة" إلخ) دون التنبيه- فورًا- إلى أن معناها المضمر فى تصور اللغة القائم 
قد تم تجاوزه؛ ف"الاستعارة" JAN ULE E BLE E OE‏ 
الحرفى. لذا استعملت تعبيرَ ءائ»٣٠اءه)وء‏ (= التعسف المجازى أو استعمال 
الألفاظ على غير مقتضى أصول اللغة) على سبيل التجربة. 

إن أو لوية "علم الشعر الهيدجرى" Heid eٍgٍعerا4« ۴0e)‏ المزعوم» لا بد 
مھا بم ان يقدم هذا العلم فكرة عامة عن بلاغ عر .rhetoric of Dichtung‏ 
وسيختلف تعريف هذه البلاغة الاختلاف الأوضح عن التعريفات المتعارف عليهاء 
حالها فى ذلك من حال الأليثيا aطاءاه‏ (= زوال الحجاب والانكشاف والتجلى) 
التى يختلف مفهومها عن مفهوم الحقيقة من حيث هى درجة التناسب أو الصحة. 
وعلى بلاغة الشعر عٍDichtun rhetoric of‏ هذه أن تتصدى أيضًا للمناقشات 
الحديثة التى ترى أن تصور الأليثيا تصور خاو بلا معنى. فالمرء قد يرى 
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مثلا أن الأليثيا - عند مقارنتها بتصور الحقيقة من حيث هى تتاسب- مبدأ عام 
خلو من المعنى. والقضية المثارة هنا هى قضية التعدد. طبقا للمفهوم التقليدىء 
تتمثل حقيقة العبارة الخبرية فى مدى تطابقها مع الموجودات فى الواقع (أى إذا 
اختلفت هذه الموجودات عن وصفها المعطى فى العبارة الخبرية تغدو العبارة 
كاذبة). ومن ثم يتساوى تعدد تصور الحقيقة بما هى التطابق مع التعدد فى الواقع 
نفسه» بكل تنوعه وفروقه الدقيقة. ومن ناحية أخرى» قد يرى المرء أن الأليثيا - 
أو "زوال الحجاب" - لا تتطوى على متل هذا التعدد؛ ف "الظهور" يظل مجرد مبداً 
عام. بل إن ریتشارد فولن ۸اه 14۵ء۸1 يذهب بعیدا إلى حد أنه يرى أن کل 
ا ت ا و و ا ی ا 
'الموجودات فى مباشرتها؛ و“الانجلاء بما هو انجلاء“". ومجمل القول أن قبول 
رأی قولن سيحول دون الزعم بأية بلاغة شعر g«ںuاطDic‏ حتی قبل أن يوضع 
تخطيط إجمالى لها؛ إذ ستنطوى كل صورة بلاغية على إيضاح رتيب لعملية زوال 
الحجاب أو التجلى. 

يوجد وجهان للرد على فولن: الأولء إن القول بأن الأليثيا ه1١:1)٠اه‏ مجرد 
مبدا عام يعنى- بشكل خاطئ- افتراض أنها توجد على نحو سابق متفصل عن 
الموجودات التى يُزّال عنها الحجاب وتنكشف فتنجلى. غير أنه ما من إتارة أو 
انفتاح إلا ويتأسس فى الأشياء أو العمل الفنى. ويترتب على ذلك أن الأليثيا ليست 
فى تعددها بأقل من الحقيقة بما هى التطابق: الأليثيا ليست واحدة. غير أن هيدجر 
لم یفکر فی كل هذه المؤديات (انظر أدناه). وثانيًاء لا يوجد شعر عمن)طء0 واحد. 
وكما هو حال الصدع أو الشق الفاتح ء۸ أو فعل الاختلاف نفسه فى الاختلاف 
بين الموجود والوجود فكذلك الشعر عہ٠‏ ٤1ء01‏ لیس حضورًٌاء وإنما هو الذى يهب 
الدضون درن اورف فد ها تر د رفن امقر ن ادك اماس ن 
الأسس التى يقوم عليها جزم هيدجر بأن كل لغة هى فى الأصل فرع عن لغة 
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أخرى. يكتب هيدجر : "من خواص اللغة أن تخدث صوتا ورنینا واهتزازا وتأرجخا 
وارتعاشاء فى حين أن الكلمات المنطوقة فى اللغة تنقل معنى " (على الطريق الى 
اللغةء ص .)1١#‏ وسوف أعاود مناقشة قضايا مادية اللغة وتعددها فى الفصل 
الثالث من هذا الكتاب. 


ولو عدناء الآن» إلى قضية بلاغة الشعر :نط1 fه‏ icهtعطا‏ المزعومة 
لوجدنا هیدجر فی قراءاته یستعمل مصطلحات من قبیل "استعارة" هام هاه أو 
"صورة شعرية" معد «ة» وبتحفظ دائمًا تحفظات جديرة بالاعتبار على معانيها 
المتعارف عليها. وتميل مقالاته عن الشعراء إلى تقطيع النص تقطيغا متأنيا؛ فبتأمله 
كلمة كلمة وعبارة عبارة. وتجد هذه الطريقة فى القراءة سنذا ضمنيًا فى قسم من 
مقاله "ما ندعوه تغکیرا" ۷h4 is Called Thinking‏ حیث بدافع هیدجر عن 
الق عد اة فة من فة ها ف مرا عل ارغ مما تى عا 
تراكيبهم من "بدائية" أو تشظية وتشذير لا ترابط فيه. إذ يستخدم هولاء الفلاسفة 
بنيات إردافية ءناءها٠دم‏ تتراصف فيها الكلمات على نحو متماسك دون اللجوء 
إلى روابط نحوية تضمها بعضنًا إلى بعض. وتدل على هذه الروابط 'المفقودة "- 
إذا جاز التعبير - علامات الوقف مثل (:) فى الطبعات الحديثة لهذه الشذراتء كما 
هو الحال فى شذرة بارمنيدس هلا ٠٠٣٣ه۴‏ الآتية: "الشىء الضرورى: فعل القول 
هو أيضًا فعل تفكير : الوجود: يوجد". ویوکد کیج هذا الافتقار الظاهر إلى معنى 
متماسك فيقول: ل القول حيتما لا كلمات» يتحدث فى المسافة التى 

تشير إليها علامات الوقف بين الكلمات" (ما ندعوه تفكيرًاء ص .)٠۸١‏ وتقوم 
راز هيدجر للشعر بتشظية النصوص عبر حركة متأنية؛ مما يجعل هذا 
القراءات الإردافية ءi)ءة٤ه٣هم‏ على شاكلة النصوص التى تتذاولها؛ فتتمكن من 
استخلاص قوة 'شعرية" مميزة من الكلمات والعبارات المستقلة. ألا وتلك طريقة 


() الإرداف: اتباع الجملة بالجملة أو الكلمة بالكلمة من غير أداة ربط تصل ما بينهما أو تفسر العلاقة بينهسا- 
المترجم. 


101 


من طرق إمعان التفكير مع النص أو 'فيه". الأمر الذى من شأنه إغماض قراءات 
هيدجر غموضنا لا خلاف عليه. كما أن هذه القراءات لا تترجم كلمات النص إلى 
تعبيرات أعم؛ مما يجعلها تتأى عن التعليقات الشارحة من هذه الناحية. 

فی مقال 'اللغة فى القصیدة" ۴‰ Language iı he‏ (۱۹۳) (على 
الطريق الى اللغة» ص ص ٠١١۹‏ - ۱۹۸)» يصف هيدجر العلاقة بين صورة 
(زرقة السماء) عند تراكل وما يسميه تراكل "المقدس" (الذى يمكن قراءته بوصفه 
هيئة مخصوصة من الوجود): 


وجه حيوا/ يتجمد بزرقة» وقداسة 


اليس اللون الأزرق صورة تشير إلى معنى المقدس. الزرقة نفسها مقدسةء 
بفضل عمقها المحتشد الذى لا يتألق ساطعا إلا وهو يحجب نفسه" (على الطريق 
الى اللغةء ص .)١١١‏ ومن الوهلة الأولىء يبدو أن الصفة التى تميز زرقة 
السماء- صفة العمق الذى يحجب نضنه بنفسه وتفاعلها الغريب مع الظلمة 
AEA E N A‏ 
ليست الصورة هنا تمتيلا بالمعنى الثانى من معني المحاكاة وأومدأم: التقليد 
t)tiاا.‏ ليست السماء صورة توجد على نحو ما توجد بشکل خارجی مادة أو 
موضوغ؛ فالأصح أنه عبر هذه الكلمات تظهر بنية السماء الأنطولوجية بكل 
غموضها. وکما يكتب هيدجر عن هولدرلن (فی "... على نحو شعری» يقيم 
الإنسان..." > )٠۹١‏ الشعر واللغة والتفکیر» ص ۲۱۳ :)١۲۹-‏ 

لا يصف الشاعر جرد ظهور السماء والأرض. الشاعر 

ینادی- على مرأى من السماء- ذلك الذى فق حجابه الذاتى 

واستتاره يتسبب فى ظهور ذلك الذى يحجب نقسته» وبوصفه - 

فى حقيقة الأمر- ذلك الذى بحجب نفسه الشعر واللغة 


والتغكيس» ص (Yo‏ 


102 


ولعل القول بوجود شىء ينكشف منجليًا فى هذه اللغة أقل دقة من القول بأن السماء 
تغدو حاضرة بوصفها ظهورًا يتحجب على نحو مغو. والأكثر من هذا أن ما يتم 
تصويره هنا- الوجود/فعل الظهور- هو نفسه لا شىء. إنه ليس بأزيد من بنية 
الحجاب الذاتى عينها فى عالم يحقق ('ذلك الذى فى حجابه الذاتى واستتاره يتسبب 
فى ظهور ذلك الذى يحجب 4 وبوصفه- فى حقيقة الأمر- ذلك الذى يحجب 
نفسنه). فالسماء فى ظهورهاء عبر هذه الكلمات» تكابد فعل الارتعاش فى عملية 
ظپورها عیته. وما تتم مکابدته فی فعل الارتعاش هذاء هو معنى الوجود بوصفه 
ما ينسحب عند زوال حجابه. "فى أشكال الظهور المألوفةء ينادى الشاعر الغريب 
ينادى غير المرئى الذى يفصح عن نفسه حتى يظل على ما هو عليه: مجهولا" 
(الشعر واللغة والتفكير» ص .)٠٠١‏ ومجمل القول» قد ينتهى المرء إلى أن 
الوجود- من حيث هو فعل ظهور لا بد أن يظل مستترا فى ذلك الذى يجعله 
ظاهرا- يرال عنه الحجاب عبر اللغة التصويرية بمقتضى تأويل بسيط لمعنى 
المحاكاة ءأوم”ةدم الأول: التقديم أو العرأض «هناهاه٠ءءءم.‏ غير أن هذه النتيجة 
سطحية لسببين: الأول لا يمكن أن يغدو الوجوذ نفسه (فعل الظهور) موضوعا فى 
أية لغة؛ نظرا لأنه على المستوى البنيوى فى حالة انسحاب. ومن ثي لا يقدر 
المرء على قول إن الشعر يكشف النقاب عن أى معنى من معانى الوجود. وثانياء 
اللغة نفضسُها 'وسيط' يحدث فيه فعل الظهور/فعل الحجب. لذاء ليست بنية فعل 
الظهور/فعل الحجب موضوع اللغة؛ فالأصح أن الصور البلاغية تحقق بنية 
الظهور /الحجاب» وهى نفسُها هذه البنية فى آن معا. إن اللغة- كما قد رأينا- تمنح 
الحضور» فيما یری هيدجرء (بوصفه انسحابًا)» ولا يمكن أن تكون موضوعا. ومن 
ثم يبدو أنها تنبنى على نحو يشبه بنية السقوط فى هاوية اللاتناهى -مء-ءءأ" 
مصرطه التى يهتم بها دريدا اهتمامًا كبير'ا ''ء فهذه الصور البلاغية الشعرية تشغل 
نفسنها بطيّةَ فعل الكشف/فعل الحجب» التى تحيط بها؛ ألا وإنها طب لا توجد فيها 
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لغة ولا وجود» وإنما هى "عمق محتشد لا يتألق ساطعا إلا وهو يحجب ننه" (على 
الطريق الس اللغة » ص .)١١١‏ 

وبدلا من تأكيد التصور التقليدى عن اللغة الشعريةء من جديدء بوصفها لغة 
مستمدة أنطولوجيًا من ما يوجدء يغدو من الضرورى فهم المرآوية التى تؤدى إلى 
بذوّها "الأصلى'. ولنتأمل كلام هيدجر عن "صورة شعرية" لبحيرة فى قصيدة 
تراكل 'شفق طيفی" ٤1ع:ا¡w"‏ رااsه.‏ ف"الصورة" لا ضا إذ لم تعد تكرارا 


تانويا: 


على سحابة سوداء أنت/ تمل بالنوم تسافر/ عبر بحيرة الليل» 
السماء مرصعة باللجسوم/ دائمًا صوت شقيقتك القمرى/ 
يرتفع عبر لیل شبحی 
(على الطریق الى اللغه ۔ ص .)١١١۹‏ 
من انمعتاد القول بأن البحيرة 'تصتَور" سماء الليل. غير أن انفلابا لافتا يحدث من 
ك اكه اوقا هره ي اة که ما ل کے ج عد 
احير" (على الطريق الى اللغهء ص .)١١١‏ بالإضافة إلى أن ظاهرة الليل 
لمارف غل ما تكن في انها خن الل .الخاشو إلى تسه من خلال مرا 
البحيرة. هى نها 'مجرد صورة أو مأوى فارغ يخلو من كته اليل" (على الطريق 
إلى اللغةء ص .)١١١‏ إنها ليست حالة موجود بسيط (الليل) يتضاعف وجوده فى 
الصورة الشعرية؛ فالأصح أن شينًا فريذا ينكشف كتهه الحق فى صيرورة 
التضاعف عبر البحيرة؛ فالصورة لم تعد فعل تضاغف» بل هى صورة أصلية 
متميزة. إن الصورة البلاغية الأدبية غطاء يخضع ECT‏ الحجاب 


2 


و 


الفريدة: بمعنى المحاكاة كادعدnذاص‏ من حيث هى إظهار /إخفاء. 
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لذاء لم يكن بمستطاع القراءة الهيدجرية- ولن تستطيع- التوصل إلى نتائج 
بخصوص القصيدة على نحو ما يحدث فى القراءات التى تنطلق من التفكير 
التمثيلى: فعل إثبات ثم فعل نفىء إل. إذ على الضد من ذلك لا بد أن يغدو 
الطريق إلى مسألة اللغة تحويلا لهذا الطريق نفسه. وعليهء لن يتحدث المرء بدقة 
عن 'مفهوم" هيدجر أو آرؤيته" ل الشعر ع1٦٠):!ء0‏ الذى يزيل - فى الحال- 
القضايا محل النظر. فالقصيدة - ما دام و فعل القراءة قارا فيها- تلتئم بنفسها عبر 
اة جل انشا الت رات از اة تة ومن ثم تقوم بتحويل فعل التفكير فيما 
يمى الانتقال من 'موقع" إلى آخر: 'الموقع الأول هو الميتافيزيقاء والآخر؟ سوف 

كه بلا اسم" (على الطريق الى اللغةء ص .)٠١‏ 

ما دام قي اش وتا ا6ا عل اتد كر كة اختضتاشن ري ل ف ار 
تتصور دون أن تحْجَب فما المهمة الملقاة على عاتق الفكرء وما طريقة هيدجر أو 
لغته فى أعماله؟ إن مسألة العلاقة بين التفكير والشعرء ثم علاقتهما معا باللغة من 
حیت هی کلام ما¢aامSp.‏ لن العلاقة الأغمض فى عمل هيدجر. وفى الغالب 

يشير المعلقون على عمل هيدجر إلى جزمه الغأامض د ا و 
اتر ودنو أحدهما من الآخر؛ بما يعنى أن "الائنين يقيم أحدهما فى وجه الآخرء 
ثابتا أمامه» وقد وصل بالقراب منه" (على الطريق إلى اللغه» ص .)۸١‏ إن القرب- 
بما هو المكان اذى نوجد فيه فعلاً- هو فعل قول ينتمى إليه التفكير والشعر معا 
وان يكن بطرائق متمايزة على نحو معقد. لا بد أن يؤدى التفكير فى العلاقة 
والاختلاف بين الشعر وفعل التفكير - أو قولهما- إلى طريقة فى المناقشة لم تعد 
ای ی وک ا لطر و ن چ إلى منابع الفلسفة 
والشعر معا. وأعتقد أن هذه القضية قد اشترعت على النحو الأتم من خلال إحياء 
هيدجر صيغة الحوار أثناء تأملاته. ولان الحوار طريقة فى اللغة هجينة على نحو 
متميزء فهو مناسب بشكل فريد للقيام ب تبديل أدوار Auseinandersctzung‏ 


فة و لهد رف قر اك ففه ورات لار مركا ااا ها 
ففی کتابه میلاد الت راجیدیا d۷ء‏ ع٦٣۲ ۲٥ 81۲1۸ of‏ نقراً أن شکل الحوار 'مزيدٌ من 
كل الأساليب والأشكال الباقية حتى الآن“ كما أنه "يتأر جح فى منتصف الطريق 
بين السردى والغنائى والدرامى» بين النثر والشعر " ین آنا بعت على 
هة أن ارهاف دكن المر جر 5 لحرا فل :اى ى ال في وه اونا 
وتكوينه الهجين. ويْسثرح عمله محاورة بين اا ومستَعلم ııeېDialo A‏ 
phenwveen a Japanese and an Inquirer‏ (019۹) حر کة نستدل منها- إجمالا- 
على حتمية الحوار بما هو طريقة فى التفكير لا ترغب فى جعل اللغة موضوعا 
لها. ويمكن عد هذا التأمل العميق 'حديثا عن اللغة" (على الطريق الس اللغة» ص 
١د).‏ غير أن صيغة هذا الحديث لم تعد صيغة مونولوج يحاول الوصول إلى 
طريقة فى اللغة تدعم التفكير؛ نظرًا لأن فعل التفكير نفسه لم يعد تلفظا بسيطا غير 
منقسم على نفسه. تعود اللغة إلى نفسهاء على نحو غير انعكاسى» من حيث هى 
المرسل والمستقبل فى آن معا (بمقتضى بنية المظهر والأساس التى أوضحنا 
معالمها أعلاه). 
يبدو الحوار ملائمًا على نحو مثالى لتصور الفكر بما هو "إنصات إلى 
اللخ وبا هى حركة وتشاط يبئى فى حالة عمل دافم ما دام الخوان فة رتا 
(على أساس معارضته استخلاص نائج تصورية مدروسة]). والحق أن حوارات 
هيدجر تستبق- من هذه الناحية- تصورات بلانشو عن السردى e‏ ادوه (الذى 
يعارض مفاهيم بعينها عن الشعر رح)ءهم) بما هو طريقة حتمية فى إنارة الوجود 
وإيضاحه. الحوار بحد ذاته» منذ بداياته السقراطيةء يحبط النزوع إلى إرادة 
المعرفة أو استخلاص النتائج. ويتشابه عمل هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة 
بشأن llفكjر Conversation On a Country Path about Thinking‏ (المنشو ره أول 
مرة عام )۱۹١١‏ مع إحدى محاورات أفلاطون الريبية من حيث إن محتواها 
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الوحيد يكمن فى حركتها نفسها بوصفها ممارسة إيضاحية تمضى نحو مزيد من 
إنارة طريق عدم اليقين. 

ثمة تلاثة متحدثين فى محادثة على الطريق. تم اختيارهم ليمثلوا طرائق 
تفكير مختلفة: عالم» باحت» مدرس. وتنتهى طرائق فعل التفكير هذه- المتصلة 
إحداها بالأخرى- إلى فضاء سوال الوجود العام انتهاء ينطوى على ازدواج أو 
التباس. ولأن المحادثة الجارية بينهم حوار عن منابع الفكر نفسه» يقل تدريجيًا 
تبادل الكلام بين المتحاورين بخصوص القضية المتارة بينهم» ويزيد اهتمامهم 
تدريجيًا بكنه المحادثة نفسهاء حيث ينجذب المتحاورون الثلاثة إلى أفق فعل التفكير 
المشترك بينهم (انظر: ما ندعوه تفكيرُا. ص .)۱١۹‏ وبما أن الوجود لا يمكن أن 
يخضرء توصف القضية محل الحوار- أو بالأحرى محل الاشتراع فى لغة 
الحوار- بأنيا شكل مخصوص من أشكال فعل الانتظار ع«ازهس. هذا الانتظار 
لازم غير معد (بما أن الوجود ليس موضوعا)» ويجب عليه باستمرار أن يقاطع 
نفسّه كى يبدأ من جديد. كلما انتقل الحوار من متحدث إلى آخرء وكل تدخل يحدث 
بغرض الإيضاح يعود بنا إلى كنه فعل الانتظار نفسه؛ مما يبتعد بنا- كل مرة- عن 
صياغة مفهوم أو فرضية تحدد طريقة التقدم الوحيدة التى يمكن تصور عملية 
الحوار على أساسها. وأفتبس» الآن» بضع فقرات لها أهميتها فيما يتعلق بتصور 
الانتظار هذاء وعلى صلة وثيقة بمناقشة كتاب بلانشو الاتتظار النسيان مeا١ء!ا]»'ا‏ 
نا )۹١۳(‏ فى الفصل الثانى من هذا الكتاب: 


العالم: ومن نم ادر ع واف ها ف انماة فا قا : 
المدرس: أى وصف سوف يحوله إلى مادة. 

الباحث: مع أنه يدغ نفسّه يتسمًّى» وأن يتسمّى معناه إمكان التفكير فى.. 
المدرس: ... فقط لو أن فعل التفكير لم يعد فعل إعادة - تقديم. 
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العلم: فما الذى سيكونه إذن؟ 

المدرس: لعلنا نقترب» الآن› من الوجود الذى يتحرر من كنه فعل 
التفكير .. 

الاخ من خا فل انار كيف 

المدرس: الانتظارء وهو كذلك. لكن ليس الانتظار؛ لأن الانتظار يربط 
نفسه على نحو قبلى بفعل إعادة -التقديم وبما ينعاد تقديمه. 

الباحث: لكن الانتظار يترك هذا يحدث» أو على الأصح أقول إن 
الانتظار يترك فعل إعادة-التقديم بمفرده تماما . الانتظار لا 


الباحسث: طبعاء غير أنه ما دمنا نعيد تقديمه لأنفسناء ونحدد موعد ما 
ننتظره» فنحن- فى حقيقة أمرنا- لم نعد ننتظر. 
المدرس: فى فعل الانتظار نترك ما ننتظره مغتوحا. 
الباحث: لمادا؟ 
المدرس: لأن فعل الانتظار يحرر نفسه فى الانفتاح... 
الباحسث: ... فى اتساع المسافة . 
المدرس: ... فى قرأبها يجد الانتظار سكنه الذى يبقى فيه 
(محادنة على الطريق» ص ص .)1۸-٦۷‏ 
تشترع حركة الحوار من متحدث إلى متحدث إنصاتًا إلى فعل القول فى اللغة 


نفسها. ويتغخفذى التفكير على تبادل الكلام م:اءهام6 الذى من خلاله ترجع 
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اللغة على نفسها فتولف حركة سياقية يتمثل تأثيرها فى إزاحة الكلمة عن معناها 
المتعارف عليه لصالح فعل القول غير المتعدّى. ومن هناء تستعمل كلمة "انتظار" 
کا ور ی غ کک وا فاد اا و فیا و غا من 
الإنجاز أو الأداء الأنطولوجى. وقد يجوز القول بأن ذلك هو مادة ال شعر موم 
فى المحادثة «0ناهءء٠«٠ه»ء.‏ كما أن تواتر العبارات غير المكتملة فى الحوار يؤكد 
حيث يحدت فعل التفكير» إن كانت هذه المسألة تنطوى واقعيًا على معنى. ليس فعل 
التفكير عملية سيكولوجية تحدث فى "عقول" المتحاورين تم ترأسل إلى التداول. فعل 
التفكير هو حركة الحوار نفسه. وتحول فى اللغة 'بالمقلوب": الكلام يتكلم مال 
.sprache spicht‏ لذاء يجد المتحاورون التلاثة أنفسهه- عند نقطة واحدة- 
منحيرين فى تحديد "من" اقترح أولا كلمة 'تحرير" فى سياق الكلام عن انتظار 
الفكر غير المتعدى (ص .)١١‏ 

ار ا ا اكد الك بو ضفة شاط و خن ار اتعطافا الى 
منابعهء يميل هنا إلى طريقة فى التعليم الفلسفى تقوم على الدراما ه١٠هال.‏ ومما له 
علاقة بذلك» تصور أن حركة اللغة فى الحوار غير قابلة للترجمة إلى حد ماء 
وتنجلى هذه الفكرة فى الحوار بين "المستعلم" والمتحدث اليابانى والكلمات. فإذا كان 
فعل التفلسف يعرض نفسه درامياء فيقدم نفسه بنفسه» أو يشترعهاء فهو أبعد عن أن 
يكون تأنقا لا داعى له فى المفاهيم التى من الممكن فهمها أو التعبير عنها بطريقة 
أخرى من طرق الفهم أو التعبير. فى الحوار نرى أن توزيع فعل التفكير» أو 
الكشف عنه سردياء هو نفسه مادة الفكر الأولية. وهاهناء يجد المرء ردا مقنغا على 
وت درا قدي ها الى عليه حفنا لا مرا فة عند هجو الاك قي أن 
يجد الوجود تعبيره الحقيقى بكلمة واحدة (هوامش الفلسفة » ص ۲۷)'. إذ على 
الأصح؛ يمكن القول إن سردية عدم اليقين وإقراره ضمنا أصيلان فى هذا الشكل 
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من الفكر؛ حيث نقراً أن "الطريق المذكور كان مسار المحاورة أكثر منه إعادة 
تقديم موضو عات محددة تحدتا عنها" (محادثةه على الطريق» ص .)١١‏ 
وبالقدر نفسهء يتجنب الحوار مطالب الفلسفة التقليدية التى تهدف إلى وضع 
تعريفات صافية والتوصل إلى استدلال متميز يتلافى التناقتض الحاد؛ إلخ. فالآخرء 
وأشكال التعالق المراوغة والتقبيدء كلها محل نظر. وتغامر طرائق التعالق بتكريس 
ما قد يَظهر ازدواجا فى الدلالة أو التباسًا على المستوى السطحى. ويؤكد مقال 
هيدجر "ما تدعوه تفكيرًا" أن حوارات أفلاطون لا تصل إلى نهاية؛ فهى لا تعرض 
نفسها على قراءة صحيحة أو ثابتة (ص ص .)۷١ -۷١‏ ففى بداية المناقشة نفسهاء 
يؤكد هيدجر أن "كل فكر حقيقى يظل مفتوحا على أكثر من تأويل". وأن هذا 
الانفتاح ليس "فضلة من فضلات أحادية المعنى الشكلى المنطقى لم نستحوذ عليها 
بعد تلك الأحادية التى نسعى جاهدين إليهاء بكل سبيل ممكن» ولا ندركها" 
(ص۷۱). 
ويرد هذا التوظيف الطريف لصيغة الحوار على أسئلة علم المنهج المثارة 
فى مقال "الإهتمام ب“الحد الفاڪصلJل*"' 4٩( Concerning "The line"‏ 0( 
حیث یری هیدجر أنه لن یوجد تعالء أو حركة أبعد من الميتافيزيقا وما ينشاً عنها 
من عدميةء إلا إذا تحولت لغة المبتافيزيقا نفسها. ولا يعنى ذلك استبعاد كلمات 
(مثل "التعالى" و"أبعد من") لحساب كلمات أخرى. فليس الموضوع تجاوز حد 
افتراضى يفصل طريقة فى الفكر عن طريقة أخرى» بل تحويل مفهوم الحد الفاصل 
نفسه. إذ تخضع اللغة المتعارف عليها لمطالب طريقة أخرى فى التعالق: 
لا تتلخص مهمة اللغة التق تحمل معنى ف مجرد مراكمة 
معان تظهر فجأة على نحو اعتباطى. فهى مؤسسة على لعبة 
يحكمها قانونُ كلما ظهر واضحًا للعيان تخفى تحفيًا عميقا رص 
۵. 
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زا تي لاور ةم مها بدا اة ول ا ف > ا ا2 
ا ات و اھ هوا کن خا مل هکرز کے کرک 
التحويل نفسها ونأى متكرر عن تشيىء هذه العلاقة بالتفكير فيها بوصفها روابط أو 
ما ا وا 4 كام ااا بايا وكوغ و فم 
ارغ ا شار مخ ا ر رو اک کے فا کی 
التشكل» فتشترع زمنية غير خطية تميز علاقة الموجود الإنسانى المتعين ١1ء04‏ 
الخو جل الت ا احا ب ع Rip a oa‏ 
se6‏ حين قال: "وهكذاء لن تكون العلاقة محل تفكير على أساس من ذلك الذى 
تلب ليه [الرجوى و الان بلعل اسان الرجرد با هو فن تالق (نهانات 
الإتسان» ص .)٠٠١‏ وعلى نحو مماثلء يبدأ هيدجر مقاله 'الاهتمام ب'الحد 
لقا ا ك اوخو و ا ا رجن م وک بر ا 
عن علاقة الإنسان بهاء وفى الوقت نفسه تجعل- على نحو فيه مفارقة- هذا التعالق 
ممكنا. 'حين يْعْزّى “التوجه/نحو' إلى "الوجود“ بكيفية يتأسس معها الوجود على 
“التوجه/نحو“ يذوب 'الوجود" فى هذا التوجه" (ص .)١١‏ 

ys EA a 
-)8ciہڇ( ينفى الوجوذ تحت علامة كشط (ع18(1)- الذى يصوغه هيدجر بدلا من‎ 
تقوو افو وة انما تخد اة فة ل تن اة اة‎ 
المتقاطعة فى حركة التعالق نفسه. وبالطريقة عينهاء بُستبدل بحركة تجاوز الح‎ 
التحول الطوبولوجى فى الحد نفسه» من خلال حركة الشطب التى لن تكتفى بنغيير‎ 
امن (الأجود فتجطه بطاق, اة حرفي بل سق ايضاد بطرية تظامة‎ 
رطاف افر كي اتن شرل هن خاكها اة فى اندر ار (اافطار:‎ 
تشتمل الحوارية على "الوجود' بوصفه متعالقا بنفسه (من حيث هو لغة) عبر‎ 
تحويل الحد الفاصل تحويلا طوبولوجيًا.‎ 
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لقد رأی روبرت موجرو ۲ ae‏ eوں!N‏ ط۸0 أن الحوار لا بعد هو نفسه 
ممارسة تحويل من هذا النوع؛ بحجة أن 'الحوار بأكمله من تأليف هيدجر". 
ولعله من الواضح أن هذا الموقف ينكر على الحوارات التى نناقشها هنا شبهها ب 
فن التوليد السقراطى ءءا»ءه۸1. غير أنه من الممكن الرد على هذا الموقف من 
منطلقين: الأول؛ إن وصف أفلاطون الفكر بأنه حوار الروح مع نفسها بتعدد حتى 
عند المحاور الفرد فى الحوار. وبذلك تكتسب إزاحة مركزية الوعى مزيذا من 
التوكيد فى ور هيدجر عن أن الموجود الإنسانى المتعين ١1ء0‏ حوارى فى 
وجوده» والمرء لا يمكنه قول وجودد. الموجود الإنسانى المتعين ١أءءه(1:‏ فى 
وجود(د)ء لا يوجد مبرر معقول له. ولذاء بصرف النظر عن أسئلة اللغة المعقدة 
التی ھی محل نظر هناء لم يکد هیدجر یبدا ذ فى تأييد فكرة التأليف التی يستخدمبا 
موجرو؛ أعنى عرض فكر الشخص فى قالب خيالى. ونانياء تعرَضْ صورة منهج 
التوليد السقراطى بطريقة فاعلة فى الحوارء كما أنها نشبه الصورة التى يلمح إليها 
هيدحر حین ي مفتتح مقال "الزمان gllyجgد"' Time and Being‏ (۹“ ۹ ۱): 
الت الفضية الإنضات إلى سلسطلة من الفرضيات» بل القضية على الأضنح تع 
خر ةفش ار وتتناسب صيغة الحوار مع هذه الطريقة فى الاتتباه تتاسبا 
a A E o a a‏ 
يطلق عليه مانفريد فيستر ١ء‏ )tءآآ٣"‏ d١٤إfم‏ ه۸1 الخصيصة الجوهرية الت تمیز 
الدراما؛ ألا وهى الطابع الإنجازى فى اللغة المؤداة على خشبة المسرح ("الحوار 
الدرامی فعل منطوق) . والحق أن جفاف محاورات بارکلی رعا)۲k٥ڈا‏ وھیوم 
Hume‏ و غیرھما من الفلاسفةء ناتج عن عدم قدرتهم على أن يُضمّنوا فى حواراتهم 
هذا المظهر من اللغة المسرحية أو ينتفعوا به. بينما تستند محاورة هيدجر إلى هذا 
المظهر استناذا لافتا مما يمنح لغته اقتصاذا ودقة محكمة وقوة ذاكرية تشبه- علی 
نحو مثير- دراما الانتظار فى مسرحية بيكيت >»٠)‏ 8: فى انتظار جودو 
.)4٥۳( Waiting for Godot‏ لذاء لا يتأسس منهج التوليد السقراطى 
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iesاeuنهص‏ هنا على فكرة أفلاطون عن التذكر: بل على استدعاء طريقة منضبطة 
فى القراءة؛ نظرا لأن حركة الفكر تحدث فى زمن القراءة. وسيضطر تأارى 
المحاورات إلى الالتزام بحالة من الائتباه إلى طريق اللغة نفسه انتباها انعكاسياء 
ذهابا و إياباء مما يؤدى إلى إفراغ كلمات بعينها من محتواها المفاهيمى المفترض 
ORD TEE EE OS‏ 
"الفعل" مُحَد اللغة الوحيد. انه فعل انفتاح جح يمکن معه افوأ بان 'الشكل" و 'المحتوى"' 
لا يتمايزان» وأن اللغة تقترب من 'فعل "ها اقترابا صامتا عبر عملية متجددة 
باستمرار؛ وبلا نهاية تقف عندها. فالمدرس يقاطع انعالم يحول دون تقبيد معنى 
"الانتظار“ ثم يقاطعه الباحث وهكذا باستمرار. وفى 4 لخن تو و 
عملية ارداف ١‏ ا٣ا١٣دم‏ كالتى يوكد وجودها هيدجر عند فلاسفة ما يبل سقراط 
[أئ: إتباح جملة بجملة أو كلمة بكلمة من غير أداة ربط تصل بينهما]. ومن ثم 
يعمل الحوان علد هيدر بوضفه كيفة فن التوليد, السقراطى» تتا بها قر اءتة رة 
وفى كل مرة؛ فيتجاوز الحوار بذلك حدوده الظاهرة بما هو شكل مكتوب". 
ويمكن وصف هذه الروية بأنها مثالية على أقل تفديرء وهى قضية سوف نعود إليها 

لعله بات من المقرر أن هذه المناقشات القوية تجعل من الشعر البيدجرى 
Heidegger Dichtung‏ مظهر لغة لا توجد أو تتطلب فيما مقا تماًا. وفی 
ينشغل بقية هذا الكتاب بيذه المناقشات. غير أنه قبل الانتقال إلى بلانشو 
ودريداء من الضرورى الرد على انتقادين يوجهان إلى هيدجرء وبصفة خاصة إلى 
تصوره عن الشعر ع«٠)اءا(1.‏ ويبدو أن هذين الانتقادين ليسا دقيقينء غير أنهما 
يسمحان بإيضاح بعض التمييزات الميمة. يرى الانتقاد الأول أن هيدجر يعيد 
صياغة موقف رومانسى من اللغة الأدبية. أما الانتقاد الثانى فنتضمنه مناقشة جان 
فر انسوا لیوتار y0)‏ ئە ۴٣٣]‏ -nھەل‏ التی یری فیها أن ما يطلق عليه هیدجر 
"الوجود' ليس سوى نتيجة من نتائج خواص شكلية بعينها فى الخطاب. 
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فا اد ا9ر كر الكت من رجه ف اتش الوكر ى 
Heideggerian Dichtung‏ بقراءته على أنه صياغة معدلة من تصور الشعر 
الرومانسى "0a1"‏ ر٣اءمم»‏ طورتها الرومانسية الألمانية. وعلى سبيل 
المثالء يبدو أن و غست وخرıدرıش‏ lيجJ August and Friedrich Schlegel!‏ 
ف اشقا جر فى داكا عن الو وة ال التو نات الو اة د ف الي 
ااا ا عة بات اوداع ال سه الخال ر الشاعوتة برها 
الإبداع نفسه)ء لا استنادا إلى محتواه أو مطابقته لنماذج متوارثة. ويتم توكيد 
القصيدة على أساس أنها مجلى من مجالى 'قصيدة الذات الإلهية الأولى» التى نحن 
جزء منيا وزهرتها اليانعة" (أوجست شليجل). وترتيبا على ذلك سيتجاوز 
الشعر الرومانسى- من حيث هو شعر الشعر poctry of poetry‏ ¬ الأنواع الأدبية 
كلها وقيود اللغة؛ كى يتحدث عن جوهر هذه الأنواع بما هو جوهر العالم نفسه 
كما سيتم فيم الفرق بين العمل الفلسفى والعمل الفنى فهمًا جديذا أيضا: 

الأورجانون الفلسفى هو الفكر بوصفه نتاج الشعر أو 
شرته» الفكر عمال (Kإه۷)‏ أو عمل شعرى... وعلى الفلسفة 
أن قق نفسهاء فتكمل نفسَها وتنجزها وتدركهاء بوصفها 


e)2 
2: 1 


وفى الغانب يتغاضى المعلقون المعاصرون على عمل هيدجر عن الاختلاف بينه 
وبين تلك المواقف الرومانسية الألمانيةء إلى حد أن جيرالد برونز 
-G e4 Bruns‏ فى دراسته السابقة عن هيدجر بوصفه مؤسس نزعة أورفية 
رومانسیة Romantic opis‏ يرى أن "الانتماء إلى اللغة يعنى أننا نختفى فى 
حدث إخلاء السبيل أمام اللغة اختفاء واعيا فى المكان» وكأن المشاهدة تنفضص 
بالمشاركةء أو كأن فعل الكلام يتحول إلى فعل إنصات. أو كأن الراقص تجمح به 
الرقصة". إن فكرة "إخلاء السبيل" مع-ع«ذا)ء! أمام اللغة- كما يصفها برونز- 
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تعنى الاقتراب على نحو خطير من الاحتغال الساذج بالوحدة بين القارئ والنص»› 
بين المتفرج والعمل الفنى» كما لو أن هيدجر يطور صيغة أخرى معدلة من تجاوز 
الرومانسية لثنائية الذات والموضوع على أرضية مشتركة تجمعهما مغا. 

تمة العديد من النقاط تقترح نفسيا ردا على هذه القراءة الرومانسية؛ إذ 
يكشف عمل هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة بشأن الفكر عن أن معالجة 
جر الله ب كالمل اماه نفك تاطا جه ر ا اة اا 
الحوار تتعرض لحركة غير مألوفة تزيحها عن تصورات التمثيل والتواصل» بل 
اکت غ فاط نامي ا ار ت الى كه ا ع ا ا 
يختفى المتحاورون فى حدث اللغة؛ نظرا لأن مشاركتهم فى الحوار تتطلب عناية 
خاصةء كما أنها بالضرورة أثر لا ينتهى من آثار النطاق غير التمثيلى الموثر فى 
لغة الحوار نفسها. وما دامت اللغة تمحو أيضًا هذا النطاق»ء فعلى الحوار الذى 
يمحو نفسّه بنفسه سياقيا أن يجدد نغسه بنفسه على الدوام. وبطريقة مماثلة. ينبغى 
ألا نتخذ من تبریر برونز الذی أورده فی دراسته مستنذاء حيث يبرأر على نحو 
رومانسى الاختلاف بين الفكر التصورى وكيفية العناية بمطالب الشعر ڇمں)راء5i.‏ 
وبخصوص افتراض اختفاء المفكر وتلاشيه وراء 'شق الطريق دون تبرير" يقول 
برونز: "لقد ابتدعت الفلسفة لتحول دون ذلك طبغا" (ص .)١۷۳‏ أما هيدجر فتد 
قرأ- على العكس من ذلك- فى الفلسفة المتعارف عليها بحد ذاتها تجلى الوجود 
(فى استتاره). ويذكرنا تبرير برونز بثنائية الضرورة والحرية "الرومانسية" التى لا 
تصمد أمام الشكوك. لا يتصور هيدجر العلاقة بين الفكر والشعر على هذا 
کو ا ل ا ا اة مهما يوحت اعا طت العتاة 
الخاصة نفسها التى يتطلبها الفكر؛ فهو إٍخلى نفسته ليشق طريق اللغة» فضلا عن 
أن الحوار يقاطع نفسنّه باستمرار لبر الحركة التى يكابدها ويعطيها شكلأ وتنتهى 


هذه الحركة بنفسها إلى أن تكون طرفا فى الحوار أو طريق اللغة الذى يحرآره فعل 
التفكير إلى مدى أبعد. وفى الحركة نحو ذلك الذى يتخذ نطاقا" يوجد اعتماد 
تبادلى كامل بين الشعر والفكرء وفى الوقت نفسه ينماز أحدهما من الآخر 
بالضرورة. إن الفراغ الخارج من اللغة شكل من التراوح“» وكلتا الحركتين 
أساسيتان لإحداث التحويل الذاتى. 

لنرجع› الآنء إلى مناقشة ثانية مع تصور الشعر ع١ں٤٠!اءi[‏ عند هيدجر. 
يبدو أن مقاطع قصيدة توملينسون "قصيدة' مصممة لإنتاج الحد الأدنى من الإحالة. 
فالحاصل أن تأثيرها يوؤكد قدرة اللغة على العرأض أو الإشارةء بينما لا ينعرض لا 
ولا ينكشف أ شىء سوى فضاء فعل الإظهار نفسه: "مكان/ نافذة/ تنظر الى 
تنفسها'. ومن الممكن إرجاع هذا التأثير إلى ما اقترحه بول دى مان فى كتابه 
أمثولیات |لقر|ءذ E 1۷۹) .Allegories of Reading‏ عند حدیته عن هیدجر . 
أ انزو ان الوك وع دي مان أن محل ارقن ال فى اة 
الوجود عند هيدجر هو "لبلاغية" )ام أو "بنية فعل التمثيل الشكلية""“). 
ومن ثم يتحول تفسير هيدجر لكانط ضد هيدجر نفسه. إن الشعر لن يهتم "بالشىء 
ات و اق ا 
التی تتیح إمکان تمثیل ای شیء"'). 

وثمة مناقشة تشبه إلى حد بعيد مناقشة دى مان اقترحها مؤخرًا جان فرنسوا 
ليوتار ean-Francois Lyotard‏ ل يسعى فيها إلى إعادة صياغة 'الاختلاف 
الأنطولوجى" عند هيدجر ضمن حدود نظرية أفعال الكلام اعة-اء»ءمء. ثم قام 
ليوتار بتطوير هذه المناقشة تطویرا نھانێا فی کتابڊa‏ lلخlلٺف The Dif[ereıd‏ 
و ا احا اکان اد بکد بن فرکن موو 
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تتعلق صياغة ليوتار الجديدة ب الأقو ال Locus‏ ("العبارات')؛ وھی 
را ل ا فل ع ف فل خا مم اعرا الك اه 
ليوتار على الحد الذى عنده لا تكون الأقوال مجرد تعابير تشير إلى تعابير أخرى 
او کي ا قار :ا قر هن أا فان دة خا موقع قائليها 
وسامعيها تحديذا دقيقا بوصفهم قائلى الرسالة ومستمعيها. ومن ثم تضع عبار من 
قبيل "ستذهب إلى لندن غذا" المتحدث فى موقع السلطة فى مواجهة المخاطب. أما 
الطريقة التى يتفوه بها الناطقون بأقوالهم اللاحقة فهى إما أن تدعم هذا الموقع 
situation‏ أو تعترض عليه» من قبيل ا (بالتأكيدء طبعا" أو: "من أعطاك حق 
أن تقول لى ما أفعل". أو: "أمن المؤكد أنها فكرة صائبة" إلخ). وبهذا الخصوص› 
لعله من المهم إيراد المثال الذى يضربه ليوتار حيث يضع الأمر أو الطلب فى 
سياق جديد له طابع هزلى مضحك: 'يصيح الضابط: إلى الأمام! ويقفز خارجا من 
الخندق؛ ثم يصيح الجنود متأثرين: أحسنت! لكن لا تتحرك"'. الأقوال هنا ليست 
رسائل تنتقل تحديذا من مرسل إلى مستقبل. فكل قول منها يقدم فى آن عالما سياقنا 
بتمامه وکماله ن االاخالات: و المعاتية و ببقى.المخاطت والمرأسل رهن الطريقة 
التى نستقبل بها القول. لذاء يتموقع كل طرف من خلال القول نفسه- إن جاز 
التعبير - إلى درجة أن المرء لا يقدر على تنصيب المتكلم بوصفه أصل القول 
ومصدره» فالحاصل هو العكس على الأصح: 
إن العبارة ليست رسالة تنتقل من مرسل إلى مستقبل 
ينفصل عنها. فكلاها بتموقع أو وضع ف العام الذى تقدمه 
العبارةء كذلك مرجعها ومعناها. إن فعل التقدم أو العرْض فى 
العبارات من حيث هى رسائل هو ما تفعله العبارة'"“. 
طبقا لهذه المناقشةء ليس الأمر أو الطلب (بما هو قول إنجازى) فى أصله أمرا 
بسبب سلطة قائلهء بل يمتلك قائله السلطة بقدر ما يلعب كلامه دور الأمر. رة 
القول من حيث هو أمر وظيفة ارتباطه بقول آخر يضعه فی سياق. 
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بعد ذلك يتقدم ليوتار ليخضع مبدأً العرأض أو التقديم «0ناة٤١مءءإم‏ هذل 
من خلال الأقرال» لحركة الفكر التى هى- إن جاز القول على سبيل التوسع- على 
حال يشبه نظرية الأنماط sءمر)‏ اه رعهءا). ومدار الإشكال هنا محاولة إدراك 
نشاط العرأض أو التقديم فى أى قولء ولا يتمكن المرء من هذا الإدراك إلا عن 
طريق قول آخر يجعل القول الأول موضوعا له: 
إن التقدم أو العرْض الذى تشتمل عليه عبارة ما غير 
معروض فى العام الذى تتقدمه العبارة. إنه بلا سياق يوضع فيه. 
وجلة أخرى يمكنها أن تغرضه أو تقدمه فى عام آخرء وبذلك 


(۲) 


تضعه فی سياق 
يوضح ليوتار هذه العلاقة بين الوضع والمحو أثناء شرحه تأمل أرسطو عن الزمن 
كما يوجد فى كتابه الطضبيعة 1۷ ,وءاور۸٥.‏ يقابل ليوتار بين المعضلة المبدئية 
المتعلقة بحالة الآن أو اللحظة وتعريف أرسطو النهائى للزمن بأنه عدد الحركة من 
جهة ال"قبل' وال'بعد"؛ بمعنى أنه يرى فكرتنا عن الزمن ناجمة عن قياس التغير 
الفيزيقى. 
وها هى ذى المعضلة الأولى التى تعد فى أساسها بروفة لإحدى مفارقات 
التفكير فى الزمان على أساس الآن («س»)؛ أى بوصفه ساسلة من الآنات أو 
اللحظات الحاضرة يعقب بعضها بعضًا. وينطوى هذا التفكير على نتيجة غريبة 
ر را کن ا د ف ن ا 
بقدر ما يزول الآن يفسح الطريق لآن آخر. ولا توجد متتالية من الآنات المنفصلة 
تقدم أئ شىء كنموذج الزمن. أما مغارقة زينون المتعلقة صراحة بالزمن؛ ألا وهى 
مفارقة "السهم". فتمضى على النحو الآتى: يرى زينون أن السهم فى حركته لا بد أن 
يكون فى حقيقة أمره ساكنا دوما. فالسهم فى تحركه من نقطة إلى أخرى يشغل فى 
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اليواء حيزا يعادل طولهء ولا بد عند هذه اللحظة أن يكون السهم غير متحرك. لذا 
٠‏ لا يمكن تصور الحركة لأن تصورها يستلزم أمداء ولم تعد اللحظة قيد الاعتبار. 
وينطبق ذلك بالضرورة على كل لحظة. وعليه» لا يوجد موضع يقال عنده إن السهم 
يتحرك. الحركة أيضًا لا تحدث. أو تحدث بطريقة ما بين لحظة وأخرى» أئٌ تحدث 
فی اللازمن. وقد استخدم زينوڻ- تلميذ بارمنيدس -Parmenides‏ هذە الحجة لإئبات 
أن الزمن والتغير غير حقيقيين وأن كل ما يوجد حقا هو 'الواحد'. وكانت مشكلة 
أرسطو إيضاح الموضع الذى تكون الحجة عنده زائفة. 


وتعيد مناقشة ليوتار صياغة حل أرسطو بلغة نظريته عن الأقوال وثنائية 
التقديم أو العرأض ١٥اه)‏ ٢۲ء١٠٣٠‏ والوضع فى سياق «متاوں)ا؟ . 'الآن هو على 
EN ESA Sag E ML ESO AS‏ 
بأىٌ معنى من معانى الوجود الحاضر- وفق نموذج التقديم أو العرأض عند ليوتار 
ال ا يكن تله ف الکرکة سیا دون ان بطم او بوضع فی سای جگذا: 
لا يدم أو عرض حدوثه؛ فهذا الحدوث غير الحادث- إن جاز التعبير - يفترض 
بالتبعية أيضًا تصور هيدجر عن البدوٌ الجديد sئEreigni‏ بما هو 'الحدث" eve)‏ 


() لسوء الحظ تمضى عبارة كلارك التی يشر ح بها كلمة اير ايغيتيس ءاعآ»E۲‏ عند هيدجر بمقتضى الفيم السائر 
نلكلمة الألمانية الذى يراها تعنى الحدث )١٠۷ء.‏ وقد أبقينا على شرح كلارك كمأ هو. واهتدينا إلى ترجمة الكلمة 
إلى "البدو الجديد" بترجمة الشار ح الفلسفى القدير محمد الشيخ؛ ويمضى شرحه على النحو الآتى: "ما يثير اهتمام 
الناظرء أن هايدغر لم يختر للدلالة على "البدو الجديد" أو "الإصباح" لفظاً يونانياء وإنما اختار لفظا ألمانياء هو لفظ 
"الإیرایغینیس" (5ا«صعاءإ٤).‏ وهذا الاسم مأخوذ من فعل )5۲-e21٥۸(‏ الذی اشتق بدورہ من ٦(‏ ٥ی‏ ان-٤)‏ بما 
هو أفاد دلالة "التملك". ما يوحى بأن "الإيرايغينيس" يفيد معنى تملك مزدوج" أو انتماء مشى متبادل وذلك 
e‏ ويتملك الإنسان كنه الكينونةء ويتتمى الواحد منهما إلى الآأخرء فى إطار "انثماء 


متبادل". أو قل E‏ > أو هو لا يملك نفسه الا بترکپا 
E‏ التحقق إلا بالانتماء إلى السوى'. وعليهء 'فقد تحقق» أن مايعبر عنه 


"الإيرايغينيس". هو معنى أخر غير معنى "الحدث" الذى طالما نقل اليه هذا اللفظ. ولئن كانت ثمة ”أحداث". وثبئت 
وصحت؛ فإن 'حدث الأحدات" هو الكينونة ذاتها؛ فهى الحدث الجسيم. وهذا ما ينساه الناظرون إلى الأحداث. ذلك 
أن "حدث الكينونة" أو قل: "بذوّها" أو 'تبديها" (ك«ء؟ عل كامعاءاع). أن صح هذا التعبير واستقام» هو الحدث 
الأكبرء لأنه بلا كينونة لا شىء ثمة يكون؛ ولا حدثت يطرأء ولا كائن يحدث. ولذلك. فإنه لزم التخلى عن الدلالة 
الجارية لمفهوم "الحدث"٠‏ وذلك حين التعبير عن "لتمالك" أو "التنامى' الحادث بين الإنسان والكينونة". انظطر زيادة 
تفصسيل: محمد الشيخ» نقد الحدائة فى فكر هيدجر. ص ٠7۸7‏ وما بعدهاء (سبق ذكره فى التقدمة). 
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الذى يهب الوجود مع أنه هو نفسه لا يوجد. ويْعَدُ كل عرأض- أو كل لحظة 
مفهومة على هذا النحو- حدوتا فريذا للوجود هناك لا يوضنع فى تصور أو مفهو 
وانسحابه أصيل فيه. وثانياء يزيد ليوتار فيقابل بين المعضلات ءهاإممه المتعلقة 
باللحظة وتعريف أرسطو النهائى للزمن بأنه ”عدد حركة". فهذا التعريف يفيم على 
أنه مثال على مجال الأقوال وهى موضوعة فى سياق. فى هذا النموذج» تبقى 
اللحظات بل وتتموضع فى علاقة بعضها بعضًا على امتداد سلسلة خطية؛ أئ 

هى مرجعيات وصف أكثر إحاطة» وعلى وجه التحديد يُعرّف الزمن بأنه قياس 
التفير. 

ا الي الى قي اد را الاي أو العرأض والوضع فى سياق 
مفاده أن الاختلاف الأنطولوجى ناتج بتأثر کا ما شا فما من کر شن 
أو تقديم يمكن تصوره دون حركة تمحوه فتجعله موضوع تقديم أو عرأض آخرء 
وا ووا لوار اف ن ف خو بطر اة ك ركن فة ا 
يقدمها إلا بوصفه موجوذا متعيناء ومن الضرورى فى الوقت نفسه فيم الزمن. لا 
الموجود المتعين نفسهء بوصفه الحجاب أو الانسحاب عينه أثناء حركة التجلى 
(اللاتجلى) بما هى موجود متعي 

يكن تسمية العرّض المتضمن باسم الوجود ... فالعرزض 
المعروض بوصفه لحظة فى عام العبارة [يعنى: الممحو بزرصغه 
عرٴضا] هو: الوجود من حيث هو وجود ما. غير أن هذه 
العبارة نفسها تتضمن عرْضًا غير معروض ٠‏ . 
وعلى هذاء يُعَدُ الوجود إشكالا متولذا عن بنية التمثيل عينها. إن "الوجود" اسم آخر 
لما يسميه دى مان 'بنية فعل التمثيل الشكلية"٠‏ وهو مفترض سلفا فى أية محاولة 


لإدراكه ومحذوف منها فى آن معا . إنه الوهم الخادع الذى لا برض وجوده 
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لا َة العلاقة غير المتكافئة بين التقديم أو العرأض presentation‏ والوضع قى 


.siİ{u4)İ01 سياق‎ 


يو جد الكثير مما يراهن عليه فى بعض مؤديات مناقشة ليوتار بخلاف ما 
يبدو DT‏ اذا كانت E‏ 'تقدیم ر عرأض“ واللغة من 
آ افلا" الخاص» فعندئذ 5 تغدو معظم ا هیدجر وحده لغوا اا 
أيضا نصوص بلائشو ودريدا التى يتناولها هذا الكتاب. إن بلاغة الشعر 
ungاDieh‏ المزعومة تهتم تحديذا بالكيفية التى "تكلم" بها القوة الأساسية فى اللغة 
ضمن حدود عالم ذلك الذى يجعلها ممكنة (انظر: ما ندعوه تفكيرا؛ ص (١١١‏ 
ویصادق مشروع بلانشو ودریدا- کل بطريقته- على ذلك. 
يقترح التحليل المتأنى لمناقشة ليوتار أمرين: الأول. تبدو َ 
لاقوال ns‏ ماما گە را0عطا) فی عدید من جوانبھا إعادة صياغة لمناتّشة هيدجرء 
وتسند فة النظ رنت مره واشة اة التحليلية. غير أن محأولته وضع هيدجر 
فى سياق- وهذا هو الأمر الثانى- تنطوى على تبسيطات لا تصمد طويلا. ولكى 
نبرهن على هذين الأمرين أفترح العودة إلى النص الذى قدمته سانا ا لي 
الشسعر ع«٠)اءi(‏ عند هيدجر؛ ألا وهو قصيدة توملنسون 'قصيدة". فلنعد إلى 
افتتاحية القصيدة مرة أخرى: 
مكان/نافذة/تنظر إلى نفسها 
ثمة سؤال يطرح نفسه فور على ليوتار. كم عدد الأقوال التى يتعامل معها المرء 
فى هذه الكلمات الخمس؟ قول فى كل سطر؟ أم قول لإجمالى المقطع نفسه أم شىء 
بينى؟ لا يقدم كتاب ليوتار الخلاف أية إجابة عن هذا السؤال. فليوتار يتحدث على 
ا مان وض ا ق د اكات 


الخمس فأين ينتهى قول وأين يوجد موضع انمحاء- إن كان يوجد مثل هذا 
الموضع- العرأض الأول من خلال عرأض آخر؟ أعتقد أن الإجابة انطلاقا من 
كتاب الخلاف مؤداها أن عدد هنا لن يحدده إلا قول آخر (أثناء شرح 
القصيدة أو التعليق عليها) سيضع القول (أو الأقوال) فى سياقء وهكذا يتقرر عددها 
على اساس ما تمليه ر هنا الانتباه إلى تطابق ذلك مع وصف أرسطو 
الزمن). ومهما يكن» لنفترض أن التأثيرَ الذى تولذه السطور الافتتاحية من قصيدة 
'قصيدة" نوع من التأرجح بين ظاهرتى الانكشاف/الاستتارء» فإن السؤال الآتى 
يطرح نفسه: هل توجد صيغة قول بعد هذه السطور تتطابق مع فكرة هيدجر عن 
اخلاء السبيل مام الغ كى توج letting language bce‏ 

الحق أن ذلك سؤال قديم عن اللغة الشارحة. وأما عن ليوتانء إذ لا يوجد 
عنده وصف شامل للغة شارحة تجعل كلية اللغة موضوعا لهاء فيشتغل الفرق بين 
انلغة واللغة الشارحة- دوما- فى مناقشته على نحو أكثر ورهافة. وتحتفظ 
التفرقة الجو هرية بين العرأض أو التقديم والوضع فى سياق بكل من المنع التبادلى 
والاختلاف القائم بين اللغة واللغة الشارحة. وفى واقع الحال E‏ ليوتار هذا 
الفرق ويضاعفهء فتغدو الحركة بين القول والقول الشارح- من وجية نظره- لغة 
دائبة الحركة. أما دريدا حين يتبنى دجو فا مروا فيحاجج بأن اللغة فى 
"كنهها لا تظهر من خلال أية لحظة سوى لحظة اللغة عينهاء فتسْمّيها وتقولها 
وتهبها للتفكير فيها والحديث عنها'. ليست اللغة سلسلة مفتوحة الأطراف من 
الأقوال (قياسنًا على المجموعات الرياضية كاعء !ناء 1٤و‏ ذات العلاقات 
التضمينية المتبادلة)ء وإنما- على الأصح- 'تتحدث اللغة بنفسها عن نفسهاء وذلك 
أمن يختلف تماما عن التكراز المرآوى الانعكاسى”“. فالحال هو حال تحويل 
لغوى بلا لغة شارحة (انظر : أنحاءء ص .)٥١۷‏ 
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ويكشف التحليل الدقيق لنص 'قصيدة" عن أن أئٌ فرق بين اللغة واللغة 
الشارحة- مهما كانت ضالته- يصير حشوا عند ترتيب الكلمات ترتيبا أعقد من أن 
يتكيف معه ليوتار. "مكاز : إن الأثر الذى تخلفه هذه الكلمة- حاليا فى ذلك من 
حال العنوان نفسه ('قصيدة')- هو أثر أدنى درجات التحديد والوضو-. فالكلمة لا 
تحدد شيئاء بل وتعلن صراحة عن غياب المحتوى؛ إنها لا تعلن إلا عن مكان. لذا 
تغدو الكلمة الثانية- سلفا- أوقعّ فى الوصف والتخصيص منها فى الأحوال العادية. 
ولو استخدمنا مصطلحات ليوتار» فإن العرأض أو التقديم الحاصل فى السطر الأول 
لا بد أن يفقد إبهامه من خلال الكلمة الثانية التى تضعه فى سياق. إذ يصير الفراغ 
ار كى كل ان قاف ترتحا كه اد ر أخرف: 
ببدو المحتوى المقدم صفرا أو لا شىء فى الواقع» كما لو أن شاغل خشبة المسرح 
الوحيد هو الخشبة نغسها وبنية عرأضها. 


”مكان إنافذة| تنظر الى نفسجا : "النافذة"- من حيث هى وسيط“ لها جانبان 
وحدود واضحة (داخل وخارج» ملاحظ وملحوظ) تتحول فى السطر الثالث إلى بعد 
ينطوى على "عمق" غير مستقر منزوع المركز. فتحقق كلمة 'نافذة" نوعا من 
العودة إلى الانفتاح فى كلمة أمكان"» ولكنها فى الوقت نفسه عق على نحو معتبر 
فة هذا ال كان كما ر أن هذا لكان = إن جار القول يو جة داخل" نة 
ولا بد من الاعتراف بأن هذا التفسير يلقى تعاطفا واضحاء حتى وإ بدا لغوا على 
المستوى الفكرى التصورى. ويكاد تأثير السطر الثالث (تنظر إلى نفسها')- من 
ثمٌ- يكون تأثيرا انعكاسيّاء لأن كلمة 'نفسها" لا تعنى سوى الحركة الغريبة 
الفوضوفة هنا افشلا عن أن مضطلح سط غين ملام هنا ما امت كلمة 
أمكان" هى نفسُها وسيط السطر الأخير وموضوعه (المبهم) فى آن مغا. فهى 
توحی بشیء ما متوسط؛ شىء يقع موقعا 'بينيا'٠‏ وتقريبا لا يوجد مثل هذا الشىء 
فى هذه الحالة. إن الشاعرية المتحققة فى نص 'قصيدة" ليست- من ثمٌ- تقديما أو 
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العلاقة نفسنها التى يوؤثر عبرها كل سطر فى الآخر ويقوأضه فى آنء على الأقل 
من زاوية عملية التمثيل الواضح. لذاء يحرص السطر الأخير على تجديد إبهام 
السطر الأول. ويزيد من هذا التأثير المقطع الثانى: 
مكان/ نافذة/ تنظر إلى نفسها/ 
یتواجهان/ کلاها و/کل طریق 
ينجم موطن الضعف فى نظرية ليوتار عن تبسيطه الزائد الكيفية التى يصف 
بها هيدجر الحدث الخصوصى الفريد فى الشعر وهو يوئر فى اللغة. إن البدو 
الجدید کا٫عا۲٣۴‏ لا يعنى ظهور نقديمات أو عروض جديدة باستمرار يمحو كل 
منها الآخر أو يحدده أو يضعه فى سياق على نحو استعادى ("الوجود بما هو 
وجود' طبقا لصياغة ليوتار الجديدة). البو الجديذ هو علاقة اختلاف ذاتى مستمرة 
بين شىء وأخر؛ بين التقديم أو العرأض والوضع فى سياق؛ يكتب هيدجر: 
لا يعنى الحدث الخصوصى الغريد إنتاج أمر آخر غيردى 
ذلك أن تقبل العطاء بعطائه البادى علينا بعفرده لهو ما يعطينا 
"الكائن"؛ وحت الوجود نفسه يقف محتاجًا نيل نصیبه من هذا 
العطاء بو صفه حضور" (على الطريق الى اللغة» ص .)١١۷‏ 
ليس ڪر E Dichtung‏ فى الاختلاف الأنطولوجى (الوجود/الموجود)» وإنما 
هو الشق الفاتح ٤١‏ (ء۸) أو التعالق فى هذا الاختلاف نفسه. وعلى هذاء تعد 
صياغة ليوتار للكنه المزدوج فى الأقوال (التقديم أو العرأض/الوضع فى سياق) 
تجسيذا للاختلاف الأنطولوجى لا يمكن الجزم بسلامته. فالاختلاف الأنطولوجى- 
بوصفه ذلك القول الذى يربط (العالم بالشىء والشىء بالعالم) فى فعل تخالفهما- 
يعرف من جديد بمصطلحية ليوتار بأنه لعبة الأقوال أو حركتها. 
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وما يثير الدهشة أكثر من هذا أن نجد ليوتار بُذرجٌ البدو الجدید كنہ ٍا٤‏ 
عند هيدجر فى معالجته قول أرسطو عن الزمن؛ كما لو أن هذا القول لم يكن 
موضو ع نقد جذرى منذ كتاب هيدجر الوجود والزمان (۱۹۲۷) حتى مقاله الزمان 
والوجود (۱۹7۹). | ن البدو الجديد لا يعنى تنامى التقديمات أو العروض تنامنِا 
مستمر ا بينما يمحو أحدها الآخر. إذ لا يوصف البذو الجدید بمقتضى نموذج < 
سواء كان تصاعديا أم تنازليا؛ حيث لم يهتم مقال الزمان والوجود إلا بتعدد أبعاد 
بنية فعل الحضور. ولا مفر من وضع النموذج الخطى الذى يقدمه ليوتار 
كاريكاتوريًا إلى جوار هذه الزمانية المعقدةء ولا محل هاهنا للانزعاج من عمل 
مقارنة بينهما. فقد يكفى القول بأن تعاقب الأقوال خطناء عليه أن يفسح المجال 
لفعل الجذب متعدد الأبعاد فى مواجيد الزمان التى لا يفى بها تماما هذا النموذج 
الخطى. 

يرى ليوتار أن التقديم أو العرأض ينجج حين ينمحى من خلال وضعه فى 
تقديم أو عرأض آخرء وهكذا تباعا. ومهما كان الأمرء أوليست هذه الحالة هى حالة 
كلمة "مكان" فى نص "قصبدة" فهى تتخذ أو تضع التقديم "نافذة"- على الأقل- بقدر 
ما تضع لمة تافذة ت بها هى تعبيز. وضفى= كلمة تمكانت مع أن كلمة آمكان" 
تسبق كلمة 'نافذة؟ إن حركة التعالق نفسها بينهما أو بين 'وجهات' عديدة حركة 
لاعبة فى نايا نص 'قصيدة“ كما أنها لاعبة على طول أى تحيين لتصور الشعر 
:Di hung‏ يتواجھان| فاو اكل روق ٠‏ و لا يكن إغبان انرق ن الول 
والقول الشارح إعمالا كاملا هنا. غير أنه بالاستناد إلى هيدجرء يشترع فعل 
الحضور فى اللغة البنية المركبة التى تنطوى عليها الزمانية. الشعر هو فعل جذب 
مواجيد الزمان نحو زوال حجاب العالم والشىء وجلائهما. لذاء لا غرابة فى أن 
يصف هيدجر الشعر طبقا لتصور ما عن الإيقاع'؛ الأمر الذى يؤكد زمانيته. 
فاللغة تتجاوب مع كنهها الشعرى التجاوب الذى يجعل تدفقها يرجم صدى القول 


باختصاصها البدئى. وعلى سبيل المثالء يغدو 'تخلى' جورج "تحويلا للقولى .إلى 


صدى قول يمكن انتعبير عنه» صوته مسموغ بالكادء شبية بأغنية"'. 


إن تصور "الإیقاع" الذی يقدمه هیدجر بخصوص شعر تراکل 1۲۸۸1 تصور 
جديد بالطبع. ويفهم أفضل ما يُفهم بوصفه صيغة حوارية. وعن المكانة الشعرية 
التى تحتلها أعمال تراكل» والاختلاف الذى يحدد العالم المؤثر على امتداد شعره 
یکتب هیدجر : 
انطلاقا من موقع الجحملة تنشاً موجة تحر فى كل لحظة 
قولّه بجا هو قول شعرى. والموجة فى ارتفاعها بدلا من أن تترك 
خلفها اكان الذى بدأت منهء تجعل كل حركة يتحر كها القول 
تنساب عائدة إلى َبْعها الخفى مرة أخرى"''. 
ولنختم الآن بالإشارة إلى أن إعادة صياغة ليوتار للاختلاف الانطولوجى 
توظف مناقشة هيدجر عن اللغة بسبل من التوظيف طريفة؛ الأمر الذى يفتجح بعض 
ات و غ فة اة و ن قارط كار هكر 
تبسيطا غير مقبول. فلا يقدم كتابه الخلاف نقدا لمفهوم هيدجر عن الشعر كما كان 


هد و عد. 
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(؛) مع أن هيدجر يكتب كتير عن "التمثيل” ١2)101ا١#ءع۲مه»‏ فإن كلمة واوم :٠ر‏ (= محاكاة) 


أقل بروز ا عنده. ألا وقد مايز هيدجر بين معنيى كلمة ا5٥۸1 ١]‏ حين تكلم عن الفن عند 
أفلاطون. ثم فى المجلد الأول من أعماله الكاملة الذى يحمل عنوان ٠٥ا>ء5١ء۸.‏ يرى 
هيدجر أن كلمة 1٥>‏ لا يمكن فهمها بمعزل عن تجربة الأليٹيا 4آء١ا1ء/»‏ (= زوال 
الحجاب أو الانجلاء بعد اسنتار. أو الانكشاف). ويمكن إعادة قراءة السمعة السيئة التى 
يلصقها أفلاطون بالشعراء على ضوء هذه التجربة. إن كلمة +أءء:أ٠‏ لا تعنى "النسةخ” أو 
"التقليد" على نحو ما تفرضه العلاقة الخارجية السطحية بين الأصل والصررة» وإنما تعنسى 
الطريقة التى يظهر بها ما هو أصلى أو يَعْرض نفسنه بهاء وبذلك يتميز معنى كلمة 
mimesis‏ عن أ مفهوم حدیث (غیر یونانی) عن التمثیل 5۵۸)1)101٥۲م٥٠.‏ 

يرى أفلاطون- طبقا للقراءة السائرة- أن الفن يبتعد ثلاث مرات عن الواقع. أولاء يأتى 
الشىء من خلال الفكرة أو المثال. و هذه الأشكال الفكرية التأملية غير الحسية هى التى تشكل 
الكنه الجوهرى فى العالم. أما المرة الثانية فهى ما ندعوه 'تقليد" 0١‏ ان)|صاز أو "محاكاة” 
sإكعصام‏ الأفكار من خلال الموضوعات فى العالم» كالمنضدة أو المنزل على سبيل المتال. 
ثم أخيرا يحاكى الفنان محاكيات المثال هذه منتجا أشباهها بالكلمات أو الرسم؛ فما ثمة إلا 
ظلال الظلال. 
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ويعطى هيدجر صياغة بسيطة لحجته المقابلة من خلال تأمله فى كلمة مثال »ءل]. طبقا 
لاستراتيجيته العامة فى تجديد أو بعث علم الظيور أو الظاهراتية عند اليونان الأقدمين. فغى 
My Way lo Phenomenolozy‏ (۳) ضمن کت4 Time ad Bc. 13S.‏ 
loan Stambaugh (New York: Harper & Raw. 1972), pp. 74-83‏ پكتبپ 
هيدجر : "كان أرسطو - وكذلك الفكر والتجربة اليونانية بأكملها- بفكر على نحو أصيل فى ما 
يحدث لظاهراتية أفعال الوعى التى هى عبارة عن تجلية .الظأهر ة لنفسها- كان يفكر فيا 
بوصفها أليشا داع )ءا (= انجلاءء انكشاف من بعد الستر وزوال الحجاب). وتبرهن 
البحوث أر التحفيقات الظاهر اتية التى ينعاد اكتشافيا بوصفها موقفا يدعم الفكر على الخاصنة 
الأصسيلة فى الفكر اليو نأآنى؛ إن لم تكن خاصدّة الفلسفة بما هى فلسفة (ص .)١١‏ 

وترتبط كلمة »عل عند اليونان بمعنى فعل الرؤية عع> 0 فهى لا تتضمن معنى "الشكل" 
ر "الماهية" بالمعنى الععتاد بل هى آظيور نحو الخارج. فلكى يكون أى شىء مأ يكونه لإ 
بد أن يعرض- من خل مثاله" دع ل]- ما يكونه. فإذا كان السرير يثراك على أنه سرير 
فذك لأده يشترك مع أسرَّة أخرى فى تجلية مثاله. من خلال هينة الخثب والمواد الأخرى 
الداخلة فى صنعه. السرير محاكاة اوم1 لا بمعنى أنه نسخة بل بمعنى أنه هيئة تجلى 
المثال. والأكثر من هذا. ليس الفن ظل الظل بل هو هينة محاكاة ألطف تعرض المثالء لذ! 
من الممكن القول بأن "الظهور المتخار ج" للاأسرة يتجلى من خلال الرسم والكانافاه. 

وعلى طول هذا الكتاب- ميتديا بتحليل دريدا فى مaلad The Double Session‏ 
(175-286 .مم -)sseminution.‏ أطبّق هذا التصور الظاهراتى على تحليل الشعر 
Dicluung‏ من وراء قراءة خأصة لأفلاطون. ويجد هذا الإجراء- فيما آمل- تبريره من 
حدود أهمية مناقشة هيدجر الخاصة بكنه التمثيل والتعبير الشعرى. وفى الوقت نفسه يسمح- 
أيضنا- بتسليط الضوء على الانزياح المعتبر عن هذين التصورين» أئ الشعر بما هو تمثيل 
وتعبیر . 

کما اننی استشکل ادعاء فیروئیك فوت ۷٤٥٥ اguںع ۴٥٤‏ بان "دریدا یسلم جدلاً بأن التمشل 
صر gضuduية" “Representation and lhe Imagc: Between Heidegger.‏ 


Derrida and Plato", Man and World, 18 (19585), pp. 65-78. 66. 


خلال مجمو ع المناقشات التى تجعله ممكنا دون الوقوع فى تبسيط زائد. كما أنه يسمح برسم 
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)١(‏ إن الرجعسة ١١1/ء-‏ التى من الممكن تعريفها بأنها رفض أن تبقى الفلسفة قاعدة التفكير 
وأصله- تظل مسألة خلافية فى دراسة هيدجر؛ نظر! لأنه يمكن بدا التساؤل عن مدى نجاح 
هبدجر فى تجنب طرائق الفكر القاعدية أو الأصلية. انظر : 

Hernan Rapaport: Meidegger and Derrida: Reflections on Time and 

Language (Lincoln, Nebr.: UIniversity of Nebraska Press, 1989), pp. 9-14. 

(6) Sec also Rodolphe Gasché. Tle Taint of the Mirror: Derrida and rhe 

Philosophy of Reflection (Cambridge, Mass. And London: Harvard 

University Press. 1980). p. 85 
(7) Joseph J. Kockelmans, ed., On Heidegger and Language (Evanston, Ill.: 
Northwestern University Press, 1972), p. xiii. 
(8) Kockelmians, Language, Meaning and Ek-sistence, in ibid., pp. 3-32, 9. 
(9) Ibid.. p. 28. 

وغ رکم می وة که ن فا فیا من ا ار بن ن م وف م 
قدر ة اللغة الشعرية على نتأول السلب. فثمة قصيدة قصيرة- ألا وهي قصيدة 'حدث" 5٠٥۸1‏ 
-)۹۷١(‏ تستثمر هذا العجز» من ديو انه المكتوب Written on Wailer ءlnall ye‏ 
(Oxford: Oxford University Press. 1972), p. 38.‏ 
لا شىء يحدث/لا شىء//تطرة ماء تتناثر فى صمت/غلالة تتداع|//وأمام هذا المكان 
المهجور /طائر/ لعله يْعْرَد بلا مبالاة/ ولا طائر يُغراذ. 
ومع أن الطائر يُعْرذء فى الوقت نفسه "لا طائر يُغرذ". فثمة شىء ما يظهر فى اللغة لا يتأثر 
بشأعرية "لا" هاهناء تظهر صورة بدائية من تصور هيدجر المعقد عن الشعر عه .0i۸1۷‏ 

(11) Heidegger: The Origin of the Work of Art (1935-6). Poetry, Language, 

Thought, pp. 17-81. 74. 

)١١(‏ بخصوص رأى هيدجر القادح فى كثير من الأعمال الفنية والأدبية الحديثةء انظر: 

Only a God Can Save Us, Der Spiegel's interview with Martin Heidegger, 

trans. Maria P. Alter and John D. Caputo. Philosophy Today (W inter 1976), 

pp. 207-84. 283-4. 
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)١(‏ "الشاعر الأعلى شاعرية- النْحْرّر قوله (بمعنى: المنفتح أكثر والمتأهب لغير المتوقع 
اللامنتظر - هو الذى يْخضم ما يقوله بصفاء أكبر للمجاهدة فى سبيل الإنصات الأبدى 
والأكثر من هذا أنه ينأى بقوله عن أن يكون عبارة خبرية تقريرية" ( ,¢ )11)10 .°0¢17۷ 
(Thought, p. 216‏ 

)٠١(‏ فى وصف مهم لفكرتى "العالم' و"التعالى" عند هيدجر فى طوره الأول» يقول جابرييسل 
مازكين 521z‏ ا١ء‏ ط61 إن هيدجر "يضع تمييزا حاذا بين المعنى و الوجود الفيزيقى. 
فسيرورة المعنى متعالية على الموجودات فى حدودها. ويعنى تعالى سيرورة المعنى هذه أن 
الموجودات مفيومة قبل أن يتم تأويلها. فالتأويل يغترض سلفا ارتباط الموجودات بفاعلية 
توطرها... ترادف الفهم وتمثل شرطا ضروريًا لوجودنا فى العالم على حدسواء". 
“Heidegger ’s Transcendent Nothing”, in Language of the Unsavable: )‏ 
The Play of Negativity in Literature amd Literary Theory, cd. Sanford‏ 
Budick and Wolfgang lser (haca, N.Y.: Cornell University Press.‏ 
pp. 95-116, 100‏ ,)1989(. 

(15) Joseph Kockclmans: Heidegger on Art aid Art Works (Dordrecht: 
Martinus Nijhoff. 1985). p. 164. 

(16) David Krell: “The Wave’s Sourcc: Rhythm in the Language of Poetry 
and Though in Hicedegger and Language: A Collection of Original 
Papers. ed. David Wood (University of Warwick: Parousia Press, 1981). 
pp. 25-50. 

(17) Alvin H. Roscnficld, “The Being of Language and the Language of 
Being: Heidegger and Modern Poetics", Boundary 2, 4, no. 2 (1976), pp. 
535-57. 540. 

(18) Henri Birault: “Thinking and Poetizing in Heidegger”, in On Heidegger 
and Languake. ed. Joseph Kockelmans. pp. 147-68, 153. 

)٠۹(‏ انظر على سبيل المثال ممارسة هيدجر فى مقال: 

“Science and Reflection” in The Qnestion Concerning Technology aud 

Other Essays, trns. Willian Lovitt (New York: Harper & Row, 1977). 
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ويعطى 'حوار عن اللغة" امتيازا مماثلاً لليابانية بما أنها لغة غير أوربية. 
Philippe Lacoue-Labarthe, Heidegger, Art and Poetics, trans. Chris‏ )20( 
Turner (Oxford: Basil Blackwell, 1990).‏ 
)۱"( انظر أولا: 
Derrida: Of Spirit: Heidegger and the Question, lrans. Geoffrey Bennington‏ 
and Rachel Bowlby (Chicago, Ill.: University of Chicago Press, 1990).‏ 
ثم ثانيًا: 

Véronique Foti. “The Path of the Stranger: On Heidegger's Interpretation of 

George Tarkl”, Review of Existential Psychology and Psychiatry, 17 (1980). 

pp. 223-33. 

(22) Charles Tomlinson, “Poem”, in Wrirtren on Water, p. 31. 

(۲۳) إن كان ثمة تأويل" يتعلق بالشعر 4١0٠٠٠/ءi(‏ فلا بد أن يتميز تميزا واضحخا عن 

"الهرمنيوطيقا“ بما فيها عمل هانز جورج جادامر. انظر عزل جان لوك نانسی عcں-۵۸ع[‏ 

Nancy‏ عمل هیدجر عن ای بحث هرمنيوطيقی عن المعنى فى: 

Le partage des voix (Paris: Editions Galilée, 1983), especially pp. 13-49. 

(24) See Nancy. Le partage des YOoiX, p. 30. 

(25) Birault. “Thinking and Poctizing in Heidegger”, pp. 147-8. 

(26) Philippe Lacoue-Labarthe, “Poetique et politique", in Limitation des 
modernes: typographics Hl (Paris: Editions Galilée, 1986), pp. 175-200. 
194. 

(۲۷) بخصوص "لتجربة" عند هيدجرء انظر : 

Robert Bernasconi, The Question of Language in Heidegger’s History of 

Being (Atlantic Highlands, N.J.: Humanities Press and London: Macmillan, 

1985), p. 59. 

(28) Richard Wolin, The Politics of Being: The Political Thought of Martin 
Heidegger (New York. N.Y.: Columbia University Press, 1990). p. 121. 


131 


(۲۹) قارن الفقرۃ الآتیة من u1٥۵1٣-عءید۴‏ التی تلعب دور تقمة إلى کتاب The 7rıı1h i1‏ 
Painting. lrans. Geoff Bennington and lan McLeod (Chicago, Ill.:‏ 
o Chicago Press, 1987).‏ yاniversi‏ ففى حركات الفكر التى لا بد أن تنماز بعناية 
عن ما يمى مفارقات الانعكاس يرى دريدا أن الفكرة التقليدية عن حقيقة الرسم بوصفها 
عراضنا أو تقديمًا بسيطا لما يوجد (المحاكاة كأكعص1» بالمعنى الأول)» خفن فكرة الحقيقة 
هذه وتقديمها لنفسها فوق نفسها من خلال السقوط إلى هاوية اللهناهى ٠را‏ ۸ع cءأ.‏ 
يقدم الرسم: "الحقيقة نفسها المستعادةء هى نفسهاء بلا وسيط أو رتوش أو قناع أو حجاب. 
وبكلمات أخرى» الحقيقة الحقيقية أو حقيقة الحقيقةء المستردة من خلال قدرتها على الرد 
والعودة» الحقيقة تشبه نفسها بما فيه الكفاية إلى حد نها تتجنب ی خطأ يحبسها وأی وهم 
وحتی أیٌ تمشل؛ لكنها تنقسم ضعفين بما فيه الكفاية لتشبه تنفسها أو تبرزآها أو تولدهاء 
بالتوافق مع مضافين: حقيقة الحقيقة وحقيقة الحقيقة" (ص .)١‏ 

(30) Fricdrich Nietzsche, The Birth of Tragedy, trans. Walter Kaufmann 

(New York: Vintage. 19607), p. O0. 

)۳١(‏ ولعل هذه أيضًا هى النقطة التى يبتعد عندها هيدجر عن نقد بلائشو لمكانة فقه الألفاظ 
ودلالاتها فى فكره؛ بما أن التأمل الفكرى عملية تتجاوز العناية بالكلمات المستقلة. انظر: 

Blanchot, The Writing of the Disaster, trans. Ann Smock (Lincoln. Nebr. 

And London: University of Nebraska Press, 1986), p. 96, p. 102. 
ولهذه المقالة فى نشرة أحدث لها عنوان آخر أقل دلالة هو:‎ )۳۲( 
Existence and Being. trans. William Kluback and Jean T. Wilde (London: 
Vision Press, 1959). 
(33) Robert Mugerauer. Heidegger's Language and Thinking (Atlantic 
Highlands, N.J.: Humanities Press. 1988), p. Ol. 
(34) Sec The Sopltist, 263e 
(35) In On Tine and Being, trans. Joan Stambaugh (New York. N.Y.: Harper 
& Row. 1972), pp. 1-24, 2 
(36) Manfred Pfister. The Theory and Analysis of Drama, trans. John 
Halliday (Cambridge: Cambridge University Press, 1988). p. 6. 
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In Samuel Beckett, The Complete Dramatic Works (London: Faber &‏ )37( 
Faber, 1986), pp. 7-88.‏ 
Heidegger's Language and Thinking, p. 40.‏ )38( 
بعد وصف موجرور مثلاً نموذجيًا على تضمينات صيغة الحوار عند هيدجر حيث يقول: 
تمضى المحاورة حين ننخرط فيها بلا توقف. فالمحادثة- فى واقع الحال- مستمرة لبعض 
الوقت. (وعلى سبيل المثالء تشير الشخصيات إلى أمور تكلموا عنها من قبل). وهذا يدل- 
أولا- على أن ما يناقشونه ليس موضوعات منفصلة أو غير مترابطةء وإنما هو مسألة مسن 
مسائل موضو ع أكبر. كما تدل- ثاننا- على أن القارئ مطلوب منه أن يدخل فى محادثة 
متواصلة يعرف مداها الزمنى منذ الزمن الهيراقليطى؟ وتدل- ثالنًا- على أننا نتوقع أن 
نهاية هذه المحادثة لا تعنى نياية المحادثة نفسها" (ص .)١‏ 
From Lessing ’s Spirit in his Writings, translation from Philippe Lacoue-‏ )39( 
Labarthe and Jean-Luc Nancy, The Literary Absolute: The Theory of‏ 
Literature in German Romanticism, trans. Philip Barnard and Chery‏ 
Lester (Albany, N.Y.: SUNY Press, 1988), p. 92.‏ 
Lacoue-Labarthe and Nancy, The Literary Absolute. p. 36.‏ )40( 
Gerald Bruns. Heidegger’s Estrangements: Leuiguage, Truth and Poetry‏ )41( 
(New Haven, Conn.: Yale University Press, 1989), p. 173.‏ 
(۲) ويتوسع نيد لوكاتشر ۲٥آءد‏ )نبا N٥4‏ فى وصف ممائل وإشكالى من خلال "مادية" اللغة 
المفترضة بوصفها شعر ا (1›111g‏ فی: 
“Writing on Ashes: Heidegger Fort Derrida”, Diacritics, 19, no. 2 (Summer‏ 
pp. 128-48. 129.‏ ,)1989 
)٤١(‏ قارن مناقشة جون ساليز ءذااهS‏ ١اه[‏ عن الفكر غير الميتافيزيقى: "سيفكر فيما كان ينبغى 
على الميتافيزيقا أن تفكر فيه: الوجود بما هو وجودء ولكنه سيفعل ذلك بالانتقال إلى الوضوح 
الذى يكتنف الوجود. غير أنه لن يفكر فى هذا الوضوح إلا بالعودة إلى ما يكتنفه وإلى ما 
يشرق داخل فضاء الأليثيا أو الانجلاء» وإلى ما يتردد صوته على طول هذا السياج 
nllنفiڌz. Echoes: After Heidegger (Bloommgton, Ind.: Indiana University‏ 
Press, 1990), p. 40.‏ 


)٤٤(‏ إن هذه الضرورة الحتمية للبدء من جديد دائما والانتظار الدائم هى ما ينقذ هيدجر مسن 
انتقادات ديغيد وود ل۷00 ۵۷14( الآتية: "يبدو أن هيدجر يهدف إلى تحقيق تزامن مثالى 
بين ما يدعوه فعل اللغة ومحتواها. ولو كنت مصيبا فى ذلك فإنه يحقق هذا التزامن من خلال 
الاستخدام الإنجازى للغة. غير أن المادية الخالصة فى اللغة ستحول دون ذلك. ويمارس 
هيدجر ذلك بإنجازه اللغوى لوحدة خيالية من خلال رغبة قديمة قدم الفلسفة. انظر: 

Deconstruction of Time (Atlantic Highlands. N.J.: Humanities Press, 1989), 

p. 301 

(45) Paul de Man. Allegories of Reading: Figural Language in Roussealt, 
Nietzsche, Rilke and Proust (New Haven, Conn.: and London: Yale 
University Press, 1979). 

وهنا أشير فقط إلى هذه المناقشة الخاصة. غير أن علاقة دى مان بهيدجر فى غاية التعقيد. انظر 
على سبيل المتال مقال دريدا: 

Acts: The Meaning of a Given Word, trans. Eduardo Cadava. in Derrida, 

Memoires: for Paul cle Man (New York, N. Y.: Columbia University Press. 

1986). 

(46) de Man, Alegories of Reading, p. 175. 

(47) Ibid. 

(48) Lyotard, Le différend (Paris: Editions de Minuit, 1983). pp. 101-29. My 
translations are taken from Lyotard, The Differend: Phrases in Dispute. 
trans. Van Den Abbeele (Minn.: University Press, 1988). 

(49) Lyotard, “Presentations”, ir Pliilosoplty in France Today, ed. Alan 
Montefiore (Cambridge University Press. 1983), pp. 113-35. 

(50) Lyotard, The Differend. p. 30. 

(51) Lyotard. “Presentation”, p. 124. 

(52) Ibid.. p. 131. 

(53) Lyotard. The Differend. pp. 72-5. 

(54) Lyotard. Le différend. p. 113. My translation. 
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Lyotard. “Presentation”. p. 131.(°)‏ 
(31) ومن الملاحظ أن المناقشة المستفيضة فى كتاب الخسلاف 7e 1/٠٣٠٠4‏ ومقال 
Pree 55‏ تظير أيضا فى عمل ليوتار عن "الرفع والإعلاء" ١١٠اط»ا؟.‏ وبالنظر 
أساسًا إلى تظرية إدموند بيرك 8uke#‏ ل«u‏ "لع التى تجعل من الإعلاء أو الرفع تجربة 
عدم وجود» ا ليوتار الرفع أو الإعلاء بأنه اختزال اللغة أو اللوحة الفنية الى ابيامية 
العرأض أو التقديم النحظى دون سياق "هل هذا يحدث؟'. ألا وتلك هى الحدثية المجردة من 
الحدث. وحالة مطموسة من التمثيل. بخصوص الحدث يقول ليوتار : قبل إثارة أسئلة عن ما 
يكونه الحدث وعن مغزاء أو دلالته. لا بد ولا" أن يحدث" الحدث. فما يحدث آيسبق" إن 
جاز القول السوال المتعلق بما يحدث... الحدث يحدث بوصفه علامة استفهام "قبل" الحدوث 
“The Sublime and the Avant Garde” in The Lyotard Reader. ed. Andrew‏ 
Benjamin (Oxford and Cambridge, Mass.: Basil Blackwell. 1989), pp. 196-‏ 
.211,197 
Derrida, Mémoires, pp. 90-7.‏ )57( 
(۸) برى ليوتار أيضتًا- على غير مقتضى عرضه- أن "الوجود" عند هيدجر ينطوى على 
مُخاطب محددء وعلى وجه التحديد الإنسانية. لكن على فرض أن النهج الذى لا يمكن معه 
تجريد الدازاين والوجود واللخة من التعالق أر الإزاحة التى تشكلها. فإن كلمة "الطب" تبدو 

غير ملائمة هنا بالمرة. 

(59) Sce, inter alia, “Words” (On the Way to Language, p. 149). 
(60) Tbid., p. 150. 
(61) “Language in the Pocn” (1953) (On the Way to Language, p. 160). 


الفصل النانى 


بلانشو: الفضاء الأدبى 


الكتابةء "تلك اللعبة الجنونة فى الكتابة" (مالارمه). 
الكتابة» ضرورة الكتابة: م تعد الكتابة (تلك الضرورة 


التى لا يمكن تجبها) خادمة الكلام أو ما يْسَّمّى الفكر المغالى... 

فالكتابة الت تبدو مهمومة بنفسها فقط والتى تظل دون هرية 

والتى تير تدريجيا إمكانات هوية ختلفة تامًاء عبر تحرير قوقما 

الأصيلة تحريرًا مانا (أعنى: قوة الغياب الخطيرق)- هذه الكتابة 

ضرب مبهم من الوجود والتعالق» خاو مؤجّل» مبعثر. وبذاء 

تضع کل شىء موضع المساءلة. 
من بين الأمور التى يضعها هذا التصور الجذرى عن الكتابة موضع التساؤل أفكارٌ 
من قبيل: الله الذات. الفاعل. الحقيقةء الوحدة ووحدة الكتاب أو العمل. وتتكلم 
هذه الدعاوى- المفرطة فى غلوها بل والعجيبة- فى الفقرة المقتبسة أعلاه - 
بصوت يألفه اع دریدا؛ مع أن هذه الفقرة ليست مأخوذة من أعمال دريداء بل من 
أحد أعمال موريس بلانشوء وتحديذا من افتتاحية كتابه حوار بلا نهاية ١۸ع‏ ١٤٣!:ء'L‏ 
ت .)١۹7۹(‏ والحق أن معظم أعمال دريدا تنطوى على ما نبديها متشابهة مع 
أعمال بلانشوء أو من الممكن القول بوجود سوابق لها عند بلانشو. غير أن العلاقة 
بينهما- للحق أيضتًا- أعقد بكثير مما يْظن للوهلة الأولى. 

كما يمكن القول أيضا إن أعمال هيدجر المتأخرة تمثل مرجغا ضروريًا لفهم 

إنتاج بلانشو النقدى والأدبى على السواء. ويظهر من القراءة الأولى أن العلاقة 
بينهما غامضة غموضا لا يقبل الفضء غير أنه يمكن الحديث عن أهمية هيدجر 


وأثره فى بلانشو من زوايا عديدة. ولعل أول ما يمكن تتبعه عند بلاتشو أن الأدب 
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قد صار - فى العقدين الأخيرين- فضاء شبه متعال» کرد وکام و 
هَيًاً هذا التصور الائ يتداحل مع فقوم الشعر الهيدجرى- دون أن بتطايق معه- 
سیاقا نتج بلانشو عمله الأدبى ضمن حدوده. إذ ترنهن سردياته الأدبية (التشى 
پوت و إليها مع نهاية هذا الفصل) ارتهانا كاملا بمفهوم هيدجر عن الشعر 
وتناهضه فى آن معاء كما ترتهن بإمكان ممارسة اللغة على نحو جديد بما هى 
نظام من الفكر تغایری لا یستقل بنفسه .]ıe) e٥۸0 11٥‏ 


يرسم كتاب حوار بلا نهاية معالم تحول رئيس فى التصور الأوربى السائد 
عن الأدب منذ القرن الثامن عشر. ويمكن العودة بجذور تصور الكتابة الراديكالى 
المرتبط بمالارمه إلى الأفكار الرومانسية عن اللغة بوصفها أفكارًا تتعارض مع 
على ارتباط وثيق بفكرة الصوت. ولم يكن هذا لمجرد أن "الصوت" كان يُرابط- 
على ما يْعْتقذ- بالأمور الحميمة فى الحياة الذاتية» ومن ثم بتصورات الشعر التى 
تراه تعبيرأا عن الذات إلخ؛ وإنما لأن التصور الرومانسى عن الصوت الشعرى قد 
اندمج» أيضاء بعناصر غير ذاتية هى ألصق الآن بتصور الكتابة؛ أعنى علاقة ما 
ب روح حارسة 1٠10هل‏ أو بعنصر غير بشرى فى الشعر. إذ يؤكد بلانشو 
صوت oT‏ شاا هذا e‏ صوت أحدء بل هو صدی 
شىء مجهول يسرى فى الفن» ولعله يتجلى فى حال الجنون (وقد وقف هولدرلن 
"هادا" عند النافذدة ئ حال من الجنون› حتی ينصت الى هدا الصوت) (حوار بلا 
نهاية › ص ` .(۳^٦‏ 

تفتح هذه الصورة التمهيدية- إلى حد كبير - الطريق أمام اهتمام بلانشو 
بالكبفية التى يؤكد بها شىءَ "أخر"- وإنه لشىءَ غير تقافى- نضسّه فى الأدب. ومن 
مء يغدو الأدب فضاءَ يمر ح فيه 'صوت' مراو خ عابر» يسع إلى إيجاد أصله. 
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قد يفكر المرء ل فی عمل من أعمال شیلى ره!!S1‏ "غنائية رياح الغرب" ء0 
«o the West Wind‏ فالقصيدة فى هذا العمل تواجه- على نحو غير يقينى- 
الريا- بوصفها صوتا غير شخصى يمتل إلهام القصيدة وأصلها وزخمها. فلا 
ينفصل "الصوت"” عن فكرة مصدر العمل على أساس أن العمل يرتبط بهذا المصدر 
ااافا او وا فاي برط القمول الفا ف الدب الخدت بار هة 
الرمزية ٠اه‏ 1٠ء‏ فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر. إذ يشير الرمسز 
sm bo1‏ إلى فل انفتاح العمل على التعالى ء٠٥١٠ء‏ ل١ءءء١ه٣):‏ 'يستعيد الرمز ققوة 
المعنى. فالرمز قائم فى تعالى المعنى عينه» وتجاوزه" (حوار يلا نهاية» ص 
۷). وإحدى نتائج هذه الحركة المتجاوزة حرفيةً النص» التوقف عن فهم الأدب 
بوصفه تمئیلا دنیویا أو نظاما مرآویاء فیغدو نظاما يِقَيْمْ نفسّه بنفسه بما له من حق 
خاص: ا الكتابة عن أن تكون مرآ" (حوار بلا نهاية» ص ۳۸۷). ومع 
ا ا ا ا مو ل فا کا فلن م ا عي 
الدوام من القيود التمثيلية المحدودة. 

وعلى نحو فيه مفارقة توجد مزاعم بلانشو الضخمة عن الكتابة جنبًا إلى 
فب قا ضام فاد حمل ا تعد ان القن کے م الات 0© جا ا 
اا و کو کا و ف کد فی شر 0 
وبيتهوفن 3٬»)]1٠۷٠١‏ ومن على شاكلتهم ااه ۲ء. ومع ذلك لا خلاف على أن 
الفن قد صار محتاجا الآن إلى الدفاع والتبرير باستمرار. والحق أن الزيادة فى 
اعد الكت و الاعف و اكات طرف دا الد هور > كا اعات هه الز اة 
على تضخيم صورة الفنان بوصفه 'خالقا" أو شخصية فريدة وتسييد ذاتية الجمالى 
فى أحوال الشعورء سواء تع التعبير عن ذلك أو الثسليم به فى صمت). 


(") عله: الأوّدء قصيدة غنائية تمتز ج فيها عاطفة الشاعر بتأملاته فى أمور الحياة. والكلمة إغريقية الأصل. كانت 
تعنى الأنشودة التى كانت تؤديها الجوقة جز ءا من الدراما- المترجم. 
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والأكثر من هذا لا تما شى اهتمامات بلانشو مع أية نزعة إنسانية؛ فهو 
کج فاا در اة الت ومةه ق 
فيما يكتب بلانشوء 'قائمة على تصور عن النزعة الإنسانية مفاده انعكاس الإنسان 
تلقائیٔا فی أعماله؛ فلا تستقل هذه الأعمال عنه" (الفن الجديد ٠'۸۲4 ۸0۷a"‏ أغنية 
السيرينة» ص ۱۸۹). 
وبرغم قوة عمل بلانشو وصعوبته» من الممكن تتبع حركة الفكر المتواترة 
على طول أعماله» وإِنٌ يكن بقدر من المخاطرة. لم يكتب بلائنشو عن اللغة شيا 
أزيد مما كتب هيدجر. فاللغة- إن جاز القول- تنعطف» بالأحرى» على نفسها 
لتتحدث»ء وحدیٹها ليس عن أى شىء سوى 'ماهيت "ها ذاتهاء وإِن كان لا بد من 
إضافة أن "لا ماهيتها" هى الخاصَّة الأكثر بروزا فى هذه 'الماهية". ويتوافق هذا 
الطموح توافقا اما مع وصف بلانشو الخاصّةَ الشائعةً فى الأدب الحديث ذى 
الدلالة» فى عمله الكتاب الاتى Le livre û venir‏ (13°4): 
یکتب فالیری ر٤‏ ۷: "قصائدی هی لی» فلا هم ها 
سوى تأملاتى الذاتية عن المشاعر"؛ ويكتب هوفمان 
ا :Ho an sth‏ "يكمن اللب الأعمق الذى يحدد ماهية الشاعر 
فى حقيقة أنه يعرف نفسه بوصفه شاعرًا". وكذلك الحال 
بالنسبة إلى ريلكه Rilke‏ فلا أحد يسىء تثيل نفسه قول 
شعرّه الذى هو نظرية الفعل الشعرى من خلال أغبية رالكتاب 
الآتی» ص .)١۹‏ 
لقد غدا الأدب مهتما بنفسه اهتمامًا أساسيًا. وليس معنى ذلك أنه صار ينعكس على 
نفسه من خلال الكيفية التى يتحدث بها الشعر عن الشعر» أو من خلال تصور ما 
عن نزعة شكلية. فالأصح- فيما يرى بلائشو- أن الشعر قد غدا ميدان طريقة فى 
التعالى تتساعل عن شروط إمكانه الخاصة (القصيدة انفتاح ف على التجربة التى 
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تجعلها ممكذة) الاتى» ص .)۲١۹‏ وعلاوة على ذلك تشكك حالة وجود 
الأدب فى التصورات المتعارف عليها عن الوجود نفسه. يتجنب بلانشو المدخل 
الذاتى والتاريخى الساند فى التعامل مع الأدب؛ فیجعله میدان تأمل حیاتی طویل فی 
حذوة الفلسفة و ادن "الخمل حركة تحمانا إلى سنب الإلهام الخالضن الأ يدن 
عنه العمل حيثما يبدو أنه يصل الى هذا المنبع الخالص عبر الأختفاء وحده" 
(الكتاب الاتى» ص .)١۷۲‏ 
وتنطوى هذه الحركة على أوجه شبه واضحة بحركة الوجود وانسحابه كما 
یقدمپا هیدجر فی تصوره عن المشعر ع«»)1ءi([.‏ غير أنه توجد اختلافات أساسية 
بينهما. فالشعر :)ء1( الذى يتم ببعث الوجودء حتى وإ تحقق أكمل التحقق 
عند شعراء بعينهم» لن يمكن تعريفه على الوجه الأدق بأنه لغة بأى معنى من 
معاففا المتعارف غليها. وان توسغتا فى القول: فلا بد من ارتباط هذا الشغعر 
Dih‏ بمغز ى الموجود الإنسانى المتعين مامءود. أا بلانشو فيهتم اهتماشا 
تفصيايًا بالأدب فى معناه الضيق ثم» ففى عبارة إيمانويل ليفيناس الآتية عن 
بلانشو يمكن أن نضع كلمة "الأدب كلمة 'الفن" دون أن نفقد المراد: 
طبقا ميدجرء يتدم الفن- ععناه غير الجمالي- 'حقيقة 
الوجود" وهى تشرق علينا وتلوح» ولكنه يفعل ذلك على غرار 
أشكال أخرى من التجربة. أما بالسبة إلى بلانشو فرسالة الفن 
لا يضاهيها شىء ا 
والاكثر من هذا أن الأدب شأن كتابى خالص: شأن من شئون الكتابة. 
فیا یری و ا اکا ی ر و أو حتى شاطا ا 
بل دعوة تلاحقها طاقة دينية. وكونها كذلك ليس بأقل من كونها شرطا ا 


وبرغم ذلكء يعى بلانشو وعيا تاما الكثير مما يبدو إغرابًا فى هذا التقصور عن 
الكاتب: 
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کیف بمکن تکریس حیاة تکریسًا كاملا لمهمة تنظيم عدد 

معطی من الكلمات فى نظام معطی؟ هذه مهمة اصعب مسن أن 

َم لكن فلنسلم جدلاً بأن هذه هى المهمة ولنسلم أيضًا بأن 

الكتابةء بالنسبة إلى كافكاء ليست ؤال جال وأن هدفه 

يتمثل- بغض النظر عن إبداع عمل أدبي قاإبلل للبقاء- ف 

السعى إلى خلاصه وتحقيق مهمة حياته ("كافكا والأدب" أغنية 

السب رينت ص .)۳١‏ 
غير أن هذا "الخلاص" ليس هو الخلاص فى معناه الدار ج وإنما هو الخلاص الذى 
يناقض الأفكار الرومانسية الزائفة التى تنظر إلى الفن بوصفه تحققا ذاتيًا أو تعبير'ا 
عن الذات. لكن الكاتب ليس حالما دينيًا. الكاتب من حيث هو كاتب- فى حقيقهة 
أمره- لا أحد. إذ ليس الكانب نائبا "عنا' أو عن الظرف الإنسانى. تتصدى الكتابة 
للعدمية أو اللاشيئية الكامنة خلف الموجودات. وتوجد أوجه شبه بين انمحاء ذات 
الكاتب عند بلانشو وتصور هيدجر عن تخلى الشاعر عن اللغة بما هى أداة. ففى 
مقال "العزلة الضرورية" eل»)iاهS he Essent‏ تھرÎ:‏ 

إلى درجة أن الكاتب» لكونه كاتًاء يحسصرف بالععمدل 

والإنصاف وفقا لمقتضيات الكتابة؛ فلا يمير عن نفسه فيها من 

جديد» كلا ولا هو يدعوك أو يناشدك أو حت يقدم حدیث 

شخص آخر. حيغما يوجد الكاتب يتحدت الوجود وحده؛ مما 

يعنی أن اللغة لا تتحدث عن شىء أزيد من أفما توجد... 

وتكرس نفسها لسلبية الوجود الخالصة والمضاء الأدي» ص ص 

.(۷- ٦ 
لم تعد كلمة "الوجود" عم1ءا- بوصفها مصطلخا- مهما كان معناها- ملائمة لما‎ 
يعنيه بلانشو. ويتضح عدم الملائمة هذا الاتضاح الأفضلء حين نتأمل المنزلة التى‎ 
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تحتنها الكتاية فى فكر بلانشوء من خلال مباينتها الملحوظة نما يسميه دريدا تزعة 
مركزية الصوت 1إءأ٣ ٤٠۸)‏ ١٥0٠١ه٠رام‏ عند هيدجر @ أذ حين يصف بلانشو حركة 
الظبور بأنها انسحاب يشكل خصيصة الأدب المائزة له. نرى اكناب" عدة)آ٣۷‏ 
تزیح الشعر یمن )طDic:‏ 
تحضر الكتابة وحدهاء حين تتحول اللغة على نفسها 
فتسم نضسها وتدرك نفسها وتختفى (حورار بلا كاية» ص 
(T°‏ 
E,‏ هيدجر راجع إلى علاقته باتجاهين فكريين 
متميزين ظلا فاعلين فى فرنسا على مدى العقود الأربعة أو الخمسة الماضية 
وكلاهما يميل الى ازاحة الشعر ورسں )اء من خلال 'الكتابة' ومنااا. E‏ 
کان بلانثو - مع صدیقه جور ج باتای ]ا)8 5ع E -G6co‏ بتأويل الجدل 
Ifcgc!'s dialeclic Jجي iz‏ اوي بدا انه يسترد الكثير ممأ بقى ضروريا فشى 
افك اتنج يون ااا ال تركته امتا القسقة وف اشر ةا الك قال 
على مدى عقد الأربعينيات- عن اتجاه بلانشو إلى وصف الفكر واللغفة والنزعة 
او هد LNA N‏ 
يضار ع هذا التصورُ الجديذ عن الكتابة-- وهو اكتشاف تصادف ملاحظته- العدية 
من أفكار مالارمه عن الكتابة الأدبية. فقد ظهر نوع من ا تأمل أو الكو اة 
A O N OO O SA‏ 


يبقى الآن أن نكسو هذا اليكل العظمى ببعض اللحم. ف فیما یری بلانشو. 
توجد العديد من الأسباب التى تجعل السلب مرتبطا بالكتابة. فالكتابة. باختلافها عن 
الكلامء تنطوى على علة وجودها بما تقوم به من دور بعد لحظة ظهورها: يمكن 
قر اءة الإليادة 4ه1] على الرغم من غياب هومر !10۸16١‏ نفسه. فالنص المكتوب 
ينفى- بحكم الضرورة- حضور كل من مؤلفه وقارئه بانفتاحه على أفق غير 
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و کک 
العلاقة التى تمنحنى دور الحديث ضمن حدود فيمك لكلمتى التى أتقولها علسى 
اعتار أني أتو جه نحرك بالحديت... تعتى الكتابة انسحاب اللغة من العالم ('العزلة 
الضرورية الغضاء اأدبى. ص .)١١‏ انكتابة معناها مناقضة التعبير عن الذات". 
إنبا عملية تخل وهجران. 


ويظير معنى السلب المضمر فى الكتابة- ظهورا عارضا تقريبا- فى قسم 
باکر م من أقسام كتاب هيجل علسم هور الروح ۰ Phencomenology‏ 
(۱۸۰۷ > وهو مرجع لا غنى عنه عند الحديث عن فكر بلانشو 
المثامنبة انتقاد هيجل "اليقين الحسى"' را امااce YÎ ‘Sensuous‏ وهو الاعتقاد الجازم 
بأن المعرفة الحتة هى المعرفة التى يشكلها مأ نتلقاه مباشرة من خلال حواسنا فقطء 


. وكانست 


ی ا ن 
وأنمسها هنا والآن. وكل ما يبقى ا هو : هذا کارا)» هنا reمطء‏ الآن ۷wهہ.‏ غیر 
ا ا او ا ت م خا ات 
اختبارات الفكر. يكتب هيجل: 
عن السؤال: "ما الآن؟' فلنجب مغلا: "الان هو الليل". 

وحسبنا اختبار بسيط حت نتحن حقيقة هذا اليقين الحسى. 

نكتب هذه الحقيقة. ولن تخسر الحقيقة شيا حين نكبهاء وقل 

أن تفقد شيئا لو حفظناها. وحين يصبح الآن هذا الظهر فسننظر 

من جديد فى الحقيقة المدونة وينبغى علينا حينها e‏ افا 

صارت فی غیر محل“ . 
ومع أن كلمة "الآن" يبدو أنيا كذلك عند لحظة النطق بهاء فهى لا تستمد معناها من 
اللخظة الى يبدو أا قابضر ن غليها لان طبقا ليجل = كلية لا بتفضل معتاشا 
وهنا المفارقة- عن سلب اليقين الحسى الفعلى الذى يبدو أن, الآن" تدل عليه 
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وتستمد نفسّها منه على السواء. انها ليست هذا ولا ذاكء فتكون اللاهدا ٠اه‏ ه4 
1ط“ ولذا فهى كلية. ولا تتفصل اللغة نفسهاء كما يظهر من لعبة الكتابة. عن 
السلب. RI‏ تشير إلى البيئة المحيطة بنا 
مباشرة (ولا يمكن بالنسبة لنا حتى أن نقول أو نعبر بالكلمات عن الوجود الحسسى 
الذى نعنيه")(''. 
إن النفى الذى يحول تعبيرات "هنا" و"الآن' و هذا" ينطبق أيضنًا على التعبير 
"آا": 
يخوض البقين الحسى تجربة الفعل الجدلى تفسها التق 
خاضها فى التجربة السابقة. ف أنا- هده ال"أنا"- أرى 
الشجرة وأجزم أن "ما" شجرة؛ فى حين أن "أنا" مغايرًا يرى 
البيت ويؤكد أن "هنا" ليس شجرة وإنغا بيغ" . 
هذا الحل نفسه ينطبق هنا أيضنا. ف"أنا" ليست هى ما أستشعره نحو 'نفسى" "هنا" 
أو "الآن". ال"أنا" أيضا كلية: 'حين أقول "أنا- هذا ال "آنا المفرد- فإنى أقول 
بوجه عام کل ما 'یکون أنا؛ فكل أنا منيا هى ا E‏ 


وهنا. من منظور هيجل» تخوض الكتابة وحدها لحظة سلب أساسى لكل من 
للغة وشا اتون الا ويتيل وجود الفكر دون هدا المرب من تاع 
والنفى. يكتب بلانشو: "هذا ما قد بيّنه هيجل. 'تبداً حياة العقل مع الموت"" (الفضاء 
الآدبی» ص .)۲١۲‏ غير ار ن السلب عند هيجل يمثل لحظة واحدة فقط فى حركة 
الجدل عنده. واذا كان اليقين الحسى يقدم الدليل على حجة لا تصمد طويلا فإنه لا 
ينفى إلا لصالح تصور أعلى عن المعرفة أكثر إقناعا. هكذاء يتم استرداد السلب 
الا ف اة و م ك هة ها كدر اف اكل الات ن 
حیث هی أنا عقلی. 
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من المهم ملاحظة حركة الاستدلال فى حجة هيجل. فالفرضية التى مغادها 
أن انمعرفة هى معرفة المباشر فحسب- من خلال اليقين الحسى- تتتاقض مع 
تنفسها عبر فعل الاستدلال الناشئ عنپاء فال أن سه وال هذا ءاط) يصيران اللا 
آن n0W-ا0‏ واللاهذا كاط)-اه.. والأكثر من هذا أنه بدلا من البقاء ضمن عملية 
النفى هذه يرجع الفكر إلى تناول حركة المغاهيم التى كان قد خضع لهاء ويفضى 
هذا التأمل الذاتى إلى ظهور تصور كلى بطريقَة جديدة: ال آن وال هذامن 
کا ی فل اکر امف ف ا کور ی اھ کد 
اکر مر ت تو ها من خان اتكاس الفك على فة و هو امل :المتاني 
المضمرة فى نشاطه. لداء فالكتابة عند هيجل لحظة موؤقتة من لحظات عملية إعادة 
تحويل السلب إلى إيجاب. غير أن هيجل يتغاضى عن حقيقة أن نفيه لتعبيرات "هنا" 
والآن" و أن" ليس فى أصله حركة نحو الكلية والشمول؛ فالنفئ متحقق فعليا من 
خلال وجودها المقروء أو المكتوب فى "هنا" أو "إن" أخرىء أو عن طريق "أا" 
أخرى. إن عملية التوسط الانعكاسى. التى هى طريق الفكرء تتحرك عبر الكتاببة 
والقراءة غير أنه لا يتم التسليم بذلك. فالتعبيرات المكتوبة (أو المقروءة) بطريقة 
جديدة تفتح هى نفسها للنفى من خلال قراءات/تدوينات ممائلة. عندئذ تظهر 
كيغية فى الوجود- عالم اللغة المجازية أو الخيالية- تقع بين الخاص والكلى» وذلك 
أمر آخر لا هو هذا ولا ذاك (قارن ذا بتصور بلانشو عن المحايد ااںا)» وفشى 
ر ته م اله ارد ا الاس واي اة اة 
والإشارة المكتوبةء ليست مثالية الكلى ولا هى بعد مثالية المعطى الحسى -٥۸5ء؛ء‏ 
هه (وإنٌ جاز القولء فكل قراءة سنتَوَاجّه بتنوع لا نهاية له من الإشارات لا 
كلمات معهودة): تؤمس هذ المادية به المثالنة- جما فيها سن مقارقة تصور 
بلانشو عن "الكتابة". إذ بقدر ما أن الكتابة هنا هى ما يجب على الجدل الهيجلى أن 
ينفيه (وفى اللحظة نفسهاء لا بد من استناد حركة الجدل إلى كيفية وجود ذلك الذى 
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يقوم بنفيه) تغدو صورة من الآخرية تشترط- بصفة شرعية حتما- أفكار النفسى 
والرفع إلى الكلية. 

ومن زوايا عديدة: يستبق تصور الكتابة الذى يطوره بلانشو على هذا النحو 
أفكارَ دريدا- فى نهاية الخمسينيات- عن مثالية العلامة المكتوبة. تركز مقدمة 
دریدا لکتاب ھوسرل ١ا‏ ٭ییں1ا اصسل الھندس 0111۷ء6 CTorigin of‏ علسى 
و 
الهندسة. ویری دریدا- متفقا فی ذلك مع هوسرل ومختلفا عنه- أن الكتابة أولا هى 
ا ن عل الات و ل اك كا مو ا ف ن 
أنها- ثانيًا- بتناهيها وشبه ماديتهاء تحول دون أن يرقى الكلى إلى حالة المثالية 
الخالصة. ويقدم هنرى ستاتن ۸٠)4)؟‏ هه۲1 الصياغة النافعة الآتية عن هذه 


إن هوسرل نفسه کان واعبًا بأنه یوجد مستوی آخر من 
المغالية بين جوهر العلامة المادى ومعناها؛ ألا وهو مثالية الدال 
فى "جسديته الحرفية"... وتتمشل حجة دريدا فى أن مثالية الدال 
تجعل من المستحيل عليه تقسيم العلامة إلى جاب دنيوى أر 
مادی وجانب مثالی» وترتيبا على ذلك لا بعکن أن يوضع وجود 
العلامة المادى بين قوسين لصا متاليتها“'. 
وا أن رة سردد ایی ع کیل لم کت فقول کن کد من باتو وناق 
تستقان يدا تختانة و افرة فن "الكش و الوت و الل برضا الوس الى 
تتأبًى على الترويض أو التحكم فيها من خلال وضعها فى إطار تصور مااو 
مفهوم ما ('الموت" هو شرط إمكان أى مفهوم أو تصور). لذاء تغدو "الكتابة"- 
إلى حد ما- اسم السلب الذى لا يمكن التحكم فيه او إعادة تحويله إلى الإيجاب كما 
تغدو أيضنا كيفية فى التعالى غريبة. ومن ثم ستكون الكتابة ضرورية- فى 
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النهاية- لطرح مصطلح "السلب” جانباء ما دام لم يعد بالإمكان تعريفها من خلال 
معارضتها بما يناقضها. وحين ربط بلانشو الكتابة ب فقدان لا يمكن 
استرداده" '- فقدان الوعى والحضور والمعنى- يكون- فى منتصف الخمسينيات- 
قد استبق دريدا بخصوص الكتابة والرماد أو الكتابة بوصفها رمادا كهائم. 
ولا شىء جديد فى ربط الكتابة بالموت؛ فالاسم المدون مقذوف به نحو 
المستقبل» لذا فهو موت مْدُحَر بطريقة ما. غير أن ما يصيب بالحيرة حقا تمصور 
باانشو عن القافة" بوضفها إمگانا فصنعه قو ة وز وفقدان ۷ يمكن التغلب عليها: 
الأب لوم اكات ب رهن ميت بقع فى فلب ال اصلء ذلك هر الانطاع الجذرئ 
الذى لا يمكن تفاديه. فال”أنا" التى تكتب لن تمثل- بعد هيجل- أية حياة ذاتئية 
نحدسها حدستًا مباشرٌا؛ ولن تکون- بعد باتاى- "نا" عقلية كلية (كل شخص من 
حيث هو أنا عقلية)ء ما دام بلانشو يربط منبع الكتابة وأصلها بضمير الغائب غير 
الشخصى "ا" ('ء1" أو 1)'. أما التعبيران هنا والآن فيغدوان مبهمين كذلك 
دون أن يغدوا كليين (ازمن اللازمانية غير جدلى ٠‏ أغنية السسيرية» ص .)٠٠١‏ 
وما ییقی سیه بلانشو "فضاء الأدب" re‏ ں)۸ام)ا گە 4۲م:: 'زمن دون نفی ف 
ن الزن ا هن د كن ن اه خن رة غي رة اتد 
أغنية السيرينةء ص .)٠٠١‏ 
يعد مالارمه مرجعا متواترا عند بلانشو'. والحق أن تصورات الكتابة 
والسلب وعلاقة الكاتب المتميزة بالغياب تجد أمثالها فى كثير من أعمال مالارمه. 
یکتب بلانشو فی عمله حصة النور ٠ء‏ × »م 14 )۱۹٤۹(‏ ملخصا مالارمه: 
إلام دف الكتابة؛ قمدف إلى تحريرنا من هذا الذى 
یوجد. ویقصد ذا الذی یوجد کل شیءء غیر أن ما یوجد فی 
المقام الأول هر حضرر "الأشياء الصلبة الراجحة" وبسدلنا 
حضور كل شىء على حيز العام الموضوعى. ويتحقق هذا 
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التحرير بفضل الشىء الغريب الكامن الذى نبدع من خلالسه 
الفراغ غ انحيط بنا فنضع مسافة بين أنفسنا والأشياء (حصة ارر» 

ص .)٤١‏ 
ويمثل مالارمه بالنسبة إلى بلانشو ودريدا اسما يشير إلى كل مايمئثل 
مناهضة كبرى فى مجال الأدب. وترجع مقدمة كتاب حوار بلا نهاية إلى 
مالارمه كتيرأاء 'تجربة ذلك الشىء الذى نظل نسميه “أدبا والأكثر من هذا أنه 
يمكن أيضنًا القول مع مالارمه بأن كلمة 'الأدب" تقتضى أن نكتبيا بين علامات 
نتصیص (حوار بلا نھایة » ص .)۷i‏ وحین طور مالارمه اع رر ا 
معفدا بناقطر ا کی کم وتا ب کی کارت اکا کر کے ذلك الدذدى 
يو جد " لصالح ما يدعوه "المثالى'. وهو مصطلح من الأفضل تركه بلا تعريقف 
حاليًا. وتجد هذه الرؤية أصداء واضحة لها فى فكر بلانشو بما فيه الكفاية. يرى 
٠‏ أن النفى أو السلب الأصيل فى اللغة الشعرية يمكن عَذّه عملية تمحيص: 
قول مالارمه ما جدوی أعجوبة تحويل حقيقة من حقائق الطبيعة إل ی اهتزاز ها 
المتذبدذب المشرف علی الاختفاء: تجاوبًا مع لعبة الكلمة ن لم یکن الا لأجل 
احتمال أن ينبثق عنها مفهوم خالص لا يعوقه استحضار قريب أو ملموس" (ورد 
ذكره فى حصة النور. ص (TY‏ عغیر EA‏ لا توجد تصفية الى 
ا SS GES GS‏ فالزهرة 
والموت'. وينشغل دريداء فى الغالب» بهذا الجانب من عمل بلائشو: كلمة لا هى 
عاف عا كاه وهي فار ة حور اما كله قات عى ا د اة 

فى الموت. 
فی إحدی مقالات کتاب حصة الور )٠۹٤۹(‏ الأولى» يتبنى بلانشو- أشاء 
حديثه عن لغة الخيال- تفرقة مالارمه الأساسية بين اللغة اليومية الدئيوية وكتاإبة 
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ا نك هة و ف ك الفا تا عن الا هن الى فة سك 
بين اللغة اليومية غير الجوهرية التى هى أداة تواصل واللغة الجوهرية التى هى 
اتر ا ا وکت ی فرت باشو م ار م ى ج لمر ا من 
حقيقة أن مقاله يركز على قضية الرمز والرمزية. 
تبدأً 'لغة الخيال" بمباينة لغة الحياة اليومية عن لغة السرد الأدبى. فعيبارة 
تقال فى موقف يومى من قبيل "رئيس المكتب لديه اتصال تليفونى" تبدو متطابقة 
مع العبارة نفسيا فى فصل افتتاحى من رواية ما (مثلاء رواية كافكا القلعة 
.)7he case‏ غير أن هذا التطابق فى الشكل يستر من وراءد اختلافا شاسعا بين 
طريقتييما فى الوجود. ففى الشاهد الأول الكلمات مطمورة فى سياق الحياة اليومية 
العادية (المكتب. والموظفون. والعلاقات فيما بينهم: إلخ) حيث تتلاشى الكلمات 
سريعا. فنا أعرف من هو رئيس المكتب وما قد يريده منىء وتبعات ذلك بالنسبة 
لى» إلخ» ومعرفتى الضمنية لا حدود لها فى نهاية الأمر: 
بوصفی قارئا ر يعى الكلمات التق ها معن فإن لا 
أستوعب الكلمات الى أقرؤها- والتى يتلاشى معناها- لا ولا 
المعنى نفسه الذى لا تقدمه صورة محددة؛ بل أستوعب منظرمة 
العلاقات والمقاصد كما أنفتح على التعقيد الذى بحيط بالموقف 
کله (حصة النور» ص .)۸١‏ 
وبالتباين مع تلك اللغة اليومية التى لا قيمة لها سوى قيمة العلامة (التلاشى أمام ما 
تمتله العلامة): فحين ترد العا اى ور مات ف فراع كرا 
بوصفى قارا الصفحات الأولى من رواية ما فأنا (مهما 
كانت نوايا المؤلف الواقعية الطيبة) لست مجرد جاهل بكل ما 
يحدث فى العام المستدعى أمامى جهلاً مطبقاء؛ بل إن هذا الجهل 


ا" 
ي۱ 


عند یشکل جزءا من کله هذا العام وماهيته رحصة الرر» ص 


ص ۷۹- ۸۰). 


ومن البديهى أن الوسينة الوحيدة لندخول إلى ”عالم" السرد ٠۷أاد٣هم‏ هي السرد 
نفسه. والمؤديات التى تنطوى عليه هذه الفكرة تغرى بلانشو بالعديد من التأملات. 
فهذا الافتقار فى السياق أو العو فيه را٣٠٠٠م‏ ليس عارضناء بل هو كته الخيال 
وماهيته الحقة فيما يرى بلانشو؛ مما يؤدى إلى نتيجة مزدوجة: أولا تعانى معانى 
الكلمات من نقص ما أو قصورء وفى الوقت نفسه تكتسب - ثانيا - قوتها الوحيدة 
من ابتكار ما يبدو آنها تمثله. فالكلمات وحدها تظْهر ما بدو أنها تعيد تقديمه 
وتقذفه إلى الوجود ٠»)‏ زه٠٠.‏ 

وحينند تبدو لغة ا التى يشكلها هذا العوز' أو الحرمان «ەناvaاام‏ 
الطريقة الأوض فى سلب لغة الحياة اليومية سلبًا فاعلا. عند هذا المستوى» تتولى 
لغة الخيال إيضاح 'كنه"' اللغة وماهيتها بأعظم مما تفعل لغة الحديث اليومى 


لعله من الواضح أن بلانشو لا يهتم بالأدب بأى معنى من المعانى التى 
تكون فيها الكتابة الأدبية محاكاة. ألا وتلك هى نقطة المقاومة الكبرى فى نصوص 
بلانشو "الأدبية" و"النقدية” على السواءء وأيضا مقالات هيدجر المعنية بالشعر. 
فبالنسبة إليهماء ليست النصوص الأدبية فى النياية عن شىء ما؛ بل هى فى حد 
ذاتها هذا "الشىء" نفسه. وعلى سبيل المثال. فى قراءة بلانشو المتميزة لأسطورة 
ارات وه و ت رر قا اوو ا کی 
أمثولة رمزية رمع !ا!ه؛ فكل سرد يقاوم خفية لقاء السيرينيات و أغنيتهم الغاممضة 
التى تكمن قوتها فى نصدعها" (أغنية السيرية» ص .)١١‏ 
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فيل يصح بعدئذ القول بأن بلانشو يناهض المحاكاة؟ ليس تمامًا؛ إذ لا بد أن 
يغهم تصوره عن الكتابة بين الموتفين الآتيين: الموقف الأول ألا وهو 'نزعة 
المحاكاة صئنعماماممناص أ تصور أن العمل الأدبى بقلد شيا ما فيفهم 
بالرجوع إلى هذا الشىء. أما الموقف الثانی فپو "الأدبية" اا٣‏ هء٠):!‏ بالمعنى الأول 
الذى يعزله به الشكلانيونء ألا ومفادء تصور أن العمل لا يمثل شيئا ما ويقدم نفسه 
بو صغد ثرا مصنو عا كلمة كلمة. (وقد یر ی المرء أن هڏذين الموقفين معا يقعان 
فى عمله المعنون بنيتشه: العدمية). ولا يدع هذا الانقسام الثنائى أية فرصة 
لفضاء ثالث واضح؛ ألا وهو الفضاء الذى تحاول 'لغة الخيال' رسم معالمه. 


يميز بلانشو بين 'التمثيل الكنائى" رإمعء]!» و'الأسطورة" طاارم و'الرمز” 
ا0ا« يتدم التمثيل الكتانى اللغة الخياابة بوضفها علامة آذاثية على سلسطة مسن 
الأفكار المنفصلة (وفى ذلك العودة فى حقيقة الأمر إلى 'نموذج النثر اليومى" (ص 
.))٣‏ أما الأسطورة فلا تفترض انفصالا بين العلامة والمرجع؛ فالمعنى يجسده 
فواعل السرد الأسطورى» كما لو أن الأسطورة تعيد القارئ- مثالنا- إلى حالة 
بدائية لم يتعلم فيها الفكر بعذ حيلة التجرد عن الأشياء الفيزيقية. وأما الرمسز فهو 
شغل بلانشو انشاغل. هناء يغدو السلب النلصيق باللغة أصليا. إذ المعنى فى الرمز 
ت .ماد فى لار ا وأا كن ن عل ا اة الم هة 
الواضحة فى التمثيل الكنائى. ينفى السرد الرمز ى symbolic "arra)1۷e‏ 
خصوصية موضوعاته عن طريق إشباعها بدلالة أكثر كلية؛ فالمعنى فى الرمز 
معنی "ونی" اطهاع. ولا يقصد بلانشو بذلك 'معنى موضوع بعينه أو تصرف 
بعينه منفصل عن غيره» بل معنى العالم فى كليته والتجربة الإنسائية فى كليتها" 
(حصة النور» ص "۸). ولعل هذا الفهم يقودنا إلى مطمح قراءة الخيال الرمزى 


بو صفه تحغیق 'معتی تجربة الوجود الأصلى" (حصة الذنور› ص (. 
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رغ فاته ازمر مو اعا بز امار اسا كا فن 
الوجود الواقعى الذى يشكل اللغة الخيالية بين أقواس. يرجع بلانشو بالرمز إلى 
تصور سارتر ١۲۲۴د‏ عن عملية التخييل» التى تعد طريقة فى السلب خاصة 
ر مة الفكل مك حن مات اليل 
ون لفون ال ب عة تا بره كن مو م اا 
من التجربة. ومن مء يمكن تخيل جسد الإنسان وله رأس ديك أو نجم يدور فى 
مدار عطارد. غير أن ثمة تواصلاً بديًا- فى النموذج الإمبريقى- بين الصورة 
الشعرية والعالم؛ فالمسألة كلها عبارة عن إعادة تنظيم. ومن بعد سارتر- طبقا 
لبلانشو- يتغافل هذا الفهم عن شىء جوهرى؛ ألا وهو حقيقة أن عملية التخييل 
يمكن أن تحدث عن طريق القدرة على فصل الواقع عن نفسه إن جاز القولء وبهذه 
الإزاحة التشكيلية تنفى عملية التخييل الوضع العام المعطى. تلك هى قوة الوضع 
بين أقواس» والقدرة على الابتعاد عن العالم نفسه. ويغدو هذا التباعذ الذى يشكل 
عملية التخييل العبة بدونها لن توجد صورة ولا تخيبل» كلا ولا خيال' (حسصة 
اتور صن 0344 ل تن عة التخيل افدر ةغل اهار شمررة 
موضوع "إلى الذهن" حين يغيب الموضوع» وإنما: 

تنصب حر كتها على تتبع- وحاولة جعل نفسها- هذا 

الغياب بعينه على الإجمالء فلا تجعل من نفسها هذا الشىء 

الملخصوص حين غيابه» بل تجعل من نفسها- عبر هذا الشىء 

الغائب- الغياب الذى يشكله» فتجعل من نفسها الخواء الذى 

يحيط بكل صورة متخيلة. وعلى وجه التحديد تجعل من نفسها 

العام ا ووجود اللاوجود ما دام التخييل عملية نفى تقلب 

العام الواقعى ف كليته رأسًا على عقب رحصة النور» ص ؟۸). 


يغترض السرد الرمزى إمكان وجود موقف بين 'نزعة المحاكاة" و"الأدبية". ويمكن 
المرء الالتفات إلى أمر فى السرد الرمزى لا يُسلمْ نفسنه إلى وهم التمثيل لا ولا 
يوجد على نحو ما يوجد العمل المبتدع. يمكن النظر إلى ما هو أدبى بوصفه 
الإزاحة التشكيلية نفسهاء وبما هو "فضاء" أدبى لا يتموضع لا ولا يندرج تحت 
أنماط المعنى المتعارف عليها. فالإسراف ءءءء×ء الذى هو دين الرمز 'يتجاوز 
دانمًا أية حقيقة و أئ معنى" (حصة النور» ص .)٠١‏ 
ويجعل هذا الفهم من تجربة مالارمه- كما يراها بلانشو- إرهاصا بالتفكيك»› 
وإثباتا للسلب على نحو يماثل ملاحظة هیللیس ميللر ٣‏ هاا ءا عن 'تحرر 
اللغة المتوتر من الواقع" (انظر أعلاه). ثم إن إسراف الرمز يعنىء أيضًاء استحالة 
الحديث عن أى موضو ع بسيط فى العمل: 
تتضمن عملية التخييل غيابًا مطلقاء عالًا مابلا محقق 
بالتمام والكمال- إن جاز القول- وجوذا خارج الوجود 
الواقعى. وما من رمز دون هذا المطلب. ويحول هذا المطلب- 
الذى يعمل عمله من وراء كل الاتجاهات السردية- بين الرمز 
وأن يكتسب معنى محددا أو يصير ذا معنى وكمى» عبر عملية 
نفى ناشط على الدوام رحصة النور» ص ۸٠‏ الإمالة من 
عندنا). 
يقرا الرمز امطاص ری وقد غدا هو السرد ٣٣٤۷٥‏ ه.- بوصفه عملية نفى للسرد 
ذى المرجع المحدد» وعلى المنوال نفسه سرد (٤ء6ع)‏ هذا النفى: 'الرمز سرد» 
ونفى هذا السردء وسرد هذا النفى" (حصة النور» ص .)۸١‏ يغدو الرمز - بتصوره 
على هذا النحو - لا شىء فما هو إلا حركة إقبال وإدبار "يتحركها النفى الناشط فيه 
عنى الدوام (إحصة النور» ص .)١١‏ وتكمن المفارقة فى اشتراط إمكان السرد 
على هذا النحو الذى هو أيضنًا نوع من العجز أو العطالة: 
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أحيائاء يظهر النفىْ نله بوصفد شرط النشاط الكلى فى 
الغن والخيالء لذا فهو شر ط اسرد récit) narrative‏ . 
ويظهر فى حالات أخرى بوصفه الجملة الت عرب عن إخفاقها 
واستحالتهاء ما دام النفى لا يسمح لنفسه بالفحقق عبر فل 
خاص من أنعال التخييل أو عبر شکل مستقل من أشکكال 
السرد المكتمل (حصة النرر» ص .)۸١‏ 
عند هذه النقطةء لعله من الفطنة- فى النهاية- إسقاط مصطلح السلب" على 
اا ا م ا 0 و وة و ا ل 
مضمرات السلب" شديدة الهيجلية. ويقول بلانشو فى عمل لاحق: 'يظل هذان 
النقيضان لصيقين أحدهما بالآخر لكونهما نقيضين فقط' (حوار بلا نهايةء ص .)١‏ 
ويحتاج بلانشو إلى إيجاد مصطلح يوحى بالآخر من حيث هو اللاتماتل والاقل 
تشاكلا: "العدمية أكثر جوهرية من اللاشىء نفسه»ء خلاء البين؛ فاصل يصنع 
تجويفا باستمرار ويْمَذذ نفسنه» اللاشىء بوصفه عملا وحركة" [حوار بلا نهاية. 
ص ۸). هذا التصور الجديد عن السلب لا يِعيّنْ العلاقة المنطقية بين المفاهيم عند 
نشييد النسق الفلسفىء لا ولا هو السلب فى النزعة المادية الجدلية. إذ تظل هاتان 
الفكرتان- من منظور بلانشو- ضمن الأمور الدنيوية. وباقتراح تعبيرات من قبيل: 
"ليل أبعد من الليل أو (التعبير الأقل غر ابة) 'المحايد مامه أو الفضاء/التباعد 
الأدبى space/spacing‏ iteraryا~‏ یکون "الآخر'" 0)]٠٤۲‏ عند بلانشو - حاله من حال 
"السلب" عند سارتر- ماديا محسوسنًا لا مجرذا. إنه ضرب من اللاتناهى- أو 
الأصوب: فعل اللاتناهی- لا يحتويه أئ نسق أو أى حد تصورى أو تجريبى. 
يوجد مقال أحدث هو تجربة مالار4a Mallarmé's Experience‏ )11°°(« 
يمثل بداية العلاقة التبادلية بين الكتابة عند مالارمه والشعر ی٬ں)راء‏ عند هيدجر 
بطريقة واضحة '. حيث يتضح أن قراءة بلانشو تهتم بفكرة العمل )امس مط 
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وهو مصطلہ ج يتمتع بقوة كبرى عند مالارمه»ء وأيضنا عند هيدجر فى عمله أصسل 
العمل الغنى .)۱۹۳١ -۱۹۳۶( "he Origin of the Work of Art‏ تتحدد اللغفة 
الشعرية أو الجوهرية عند مالارمه- حالها من حال الشعر عدن):[ء0i-‏ بعدم كونها 
أداة وببنيتها شبه المتعالية: 
م تعد الكلمة الشعرية كلمة أحد. فلا أحد يتحدث من 

خلاهل وما يتحدتث لیس أحدا. إِذ يبدو م ن الأصوب أن 

الكلمة تعلن عن نفسها إمفردها. حينئذ» تكتسب اللغة كل 

أميتهاء وتغدو جوهرية رالفضاء الأدي» ص .)٤١‏ 
فى مقالة هيدجرء العمل هو "عمل حقيقة الوجود". والأكثر من ذلك أن العمل "لا 
يقوم بعملية إعادة إنتاج وجود خاص يحدث- ليكون حاضرًا فى متناول اليد فى أىٌ 
وقت معطى- بل يقوم على الأصح بتمثيل الطريقة العامة التى يأتى بها هذا الوجود 
إلى الحضور"'. أما عند بلانشوء ف'الشاعر ينتج ا ا 
اللغة فى هذا العمل إلى جوهرها“ فالعمل قول لازم غير متَعٌ لن الكل و اة 
العالم وامتلاكه بل 'لغة وجود صامت' الفضاء الأدبىء ص .)١١‏ العمل أكثر من 
مجرد أثر فنى: OE ET‏ الكلمات" الفضاء الأدبى» ص .)٤۲‏ 
وفى انعطافاته الداخليةء يهتم العمل اهتمامًا حثيذا ب مصدره الخاص وبكيفية إنشاء 
الوجود ولو وضعنا فى الحسبان تصور السرد الرمزى الذى تحدثا عنه من قبل؛ 
يغدو العمل فضاء يتحقق فيه "اللاشىء" أو بتعبير أدق فضاء انتقال دائم لا يتوقف 
من "الكل إلى اللاشىء" (الفضاء الأدبى» ص .)٤‏ فمن ناحية أولىء يبدو أن 
الكلمات 'تتولد' عن الأشياء التى تستدعيهاء؛ غير أن كلية الأشياء لا تظهر إلا 
'بوصفها أشیاء تتلاشی' (الفضاء الآدبی ص .)٤١‏ وما تلاشیھا سوی طریقتها فى 
الحضور "هنا" و"الآن". وعلى هذاء يرى بلانشو أن الانتقال الدائم - بهذا المعنى - 
يهيمن على قصيدة مالارمه إسااعاء من خلال قضية الانتحار التى تعالجها 
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القصيدة. ومن ثم تغدو كيفية وجود النص الأدبى قو لا لازما غرببا نة 


بانتقاله الدائم إلى نفى نفسه بنفسه: 


جعل العمل الأدبى من نفسه وجودا. وتلك هى مهمته: 
أن بو جد ان يقدم "کلمات بعینها کی يوجد... وف ذلك 
یکمن کل غموضه" (مالارمه» رسالة الى فل جریفغن ۸ 
اأغسطس .)۱۸۹۱١‏ غير أنه لا عكن فى الوقت نفسه القول بأن 
العمل بعرّی إلى الوجود وإنه يوجد. إذ على الضد مالا بد 
من قوله هو أنه لا يوجد على التحو الذى يوجد به السشىء أو 
الو جود بو جه عام والمضاء الأدي» ص ١؟).‏ 
تشن العمل فعا از يدمن اهر خو دا نها ون أن كان قافرا 
بالتطابة ق مع مغيوم الشىعر ,)اء( عند هيدجر . العمل مملكة 'تتحقَق فيها اللغة 
تحققا كاملا بانتزامن مع اختفائيا. O RE RA NTE‏ 
شیء. . الكلمة ظهور ما يختفی" (القفضاء الأدبى» ص ۾ ). ویسمی بلانشو هذه 
المملكة 'الخيالى والدائم وما لا آخر له" (ص .)٠١‏ وبدلا من مواءمة العالم 
وامتلاآكه. فيذه المملكة هى مملكة حدوث اللاشىء؛ حيث اللاشىء هو الفعل 
الوحيد فيها 
ا اف فن لكاب رضت الها ال رة اة 
واستنباطية فى المقام الأول» بمعنى أنى وضعت فى حسبانى مناقشات بعينها عن 
نها النضه ن وما ترت عليه هن انج عام والح لن باشو ل فی کل 
من مقالاته النقدية وأعماله الأدبية اا متو اترا بالطريقة التى ایتجلی' بھا هذا 
"الفضاء" الموحش أو هذا "التباعد" الذى يوؤثر فى الممارسة الأدبية أو بقلقها. وإذا 
كان من اللائق وصف عمل بلانشو بأنه تحول شبه متعال تتحدث من خلاله اللغة 


الأدبية عن ماهيتها/لا ماهيتياء فمن اللائق أيضا إثارة التساول عن الكيفية ى 


یحدث بيا هدا التحول- فی حالات بعینيا- حتى يمكن تمييزه بو ضور ح. 


ينطوى هذا التحول على استشكال أقوى للغة- هى من وجية نظر بلانشو- 


غير متجلية من حيت المبدأ؛ إذ كيف يتحدث الغيأب؟ ذلكم هو عذاب لغتا فيما 
يكتب بلانشو: حين ينقب حنييا إلى النقص الذى يشكل- ويا ليا سن مفارقة!- 
قدرتها على الكلا .)٠ e‏ يبدو أن انكلام أو الكتابة يمحوان 
المحال عينه الدى لسع ى المرء الى الحديث عنه. وعلى خلاف قول فيتجنشتين 
Wittgensticn‏ المأثر ورء يذهب نص حديث الى الملآحظة الآنية: "فى اننهايةء وكى 
یکون صامتاء من الضرور ى أن بتخدت: ولكن بأية کلمات دت 
الواضح أن الآخر أن یمکن "إدراكه" إلا عبر نوع من التخلى ن صو ا اللغغفة 
المتعارف علييا أو تصديعيا . ويمكن التفكير فى طريقتين من طرق التصديع. 


عندئذء يظير مالارمه مرة أخرى. وكما رأيناء يمنج بلانشو نصوص 
مالارمه قيمة كبرى لأنها تقوم بتصديع قيو قيود التمثيل فتتحرر منيا. إذ بدلا من 
خير كته اللعة الحققى لغاباث الفخاكاة ار الجر اف يتحر متها لين ننه فى 
فضائه النصى الخاص به. وما إن يتم تجنب التمتيل لن يعود نظام النص محتاجا 
إلى الخضوع لجريان الزمن الدنيو ى وتعاقبه. يكتب بيتر دايان ١۹ر0‏ )ء۴ 
مقار نا مالارمه بالروائی: ی کتاد اققات مسن Averses «1 Critiqe dill‏ 
E‏ رمه أدبه بأنه تجريد وإعادة خلق» فيستخدم الصور والكلمات بما هى 
صور وكلمات لينسج نماذجهاء فتكتسب أسلوبا على تدر تراقصها. على عكس 
الروائى الذى يكتفى بالإحالة إلى الطبيعة"". هكذاء يتجنب العمل الأدبى خطية 
الزمن اليومى الواضحةء كما يتجنب بطريقة ممالة أفكار البداية والوسط والنهاية. 
إن فكرة الفضاء الأدبى عند بلانشو - بالإفادة من مالارمه- معناها انفتاحه على بعد 
O a N E a E ES‏ 
إبداع 'شیء لا يوجد على المستوى الفيزيقی' (دايان» ص .)٤١‏ 
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يحلل دايان نمط المرجع فى شعر مالارمه على أساس تصور مالارمه عن 
التحويل الشعرى. فاللغة لا تتخلى تماما عن "الكلمة الواقعية"؛ نظرا لأن التمئيل قد 
تم تحويله إلى فضاء آخر. لم تعد الكلمة تشير إلى موضوع فى العالم المادى فلا 
تبقى إشاريتها إلا بسبب خصائصها الإيحائية» وما يمنحها المشاركة صداها الدلالى 
وخواصها الشكلية. فالكلمة مدونة فى سياق منفتح تمرح فيه أو بمعنى فضفاضص 
تدخل فى علاقات صوتية متشعبة الاتجاهات على نحو متزامن. لذا يتجنب الشاعر' 
عند مالارمه الخطيةء ويعطى أهمية غير عادية لتصميم الصفحة فى الطباعة 
والمسافات وعلامات الترقيم إلخ. 


إذنء لا يقول الشعر شيا أبعد من نفسه. والتحويل- بحسب قراءة بلانشو- 
هو تحويل المرجع تحويلا يعادل تدميره. فعلى سبيل المثال. تتأبَى استعارات 
RENN E E BE EE‏ 
يلاحقها مالارمه عالمها الطيران والتحليق؛ نفى الصور لا إثباتيا' (حسصة النور» 
ص .)٤١‏ بهذه الطريقة تنجح الصور البلاغية فى الحيلولة دون إنشاء وجود على 
ا خر انو ئ ال بدك بالات الو كة لمكا رف عا ,عات 
من طبيعة مرهفة تعطى اللغة معنى الحركة أو المسارء ألا وإنها حركة لا يول 
الانتقال قيها على أى مكان للإقامة [حصة النوں؛ ص ١٤)۔‏ گذاء یشیں دریدا فی 
كتابه التشتيت ١110ه i:‏ إلى مسارات العلامات فى نصوص مالارمهه 
رخفا رر فی اوا ری عه ابه ن ورات کات اع 
تققحت كن ): 

ولو انتظنا الآن بإيجاز إلى عينتنا التجريبية حى نختبر هذه الأفكار» فلا 
يصعب روية أن قراءة قصيدة توملنسون المعنونة ب'قصيدة' قد تلفت الانتباه إلى 
تصدیع فکرتی الخطية والتمثيل. إذ يبدو أن الفصيدة مصممة على المستوى 
ااقديرى تتح فتتاغ داخل ااء: 
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مكان/نافذة/تنظر إلى نفسها 
إن كلمة 'نافذة التى من المستحيل أن ت تنظر إلى نفسهاء تبتعد وتزيخ نفستها عن أية 
قراءة تمثيلية إزاحة عنيفة» وتستسلم ل'الخيالى' بالمعنى الذى يقصده بلانشو. 
فالنص الذى تفتقر عباراته إلى أية بنية نحوية يمكن التعرف عليها بتحديد الفعل 
الرئيس فيها مثلاء بِقَدَمْ تفه على نحو مستوء أئ بوصفه نوا من الاستواء. 
ربح باتو تضورة عن المحاية مانهه انه هيئة اللخة السايقة عادى نتيا 
الخبرية (حوار يلا تهاية» ص ١٤٤)؛‏ بمعتى أن ثمة كلمات لا تبت أئٌ شىء عن 
العالم أو تنفيهء وإنما تسمح بتقديم قا خا ا طا ف ر فة 
والدلالية التى تفتتحها'. وذلكم فى الوقت نفسه هو فعل المباعدة أو التباعد 
neutralising ڌڍıحîll Jzèg spacing‏ فی آن معا: 'نفطتان رأستتان ین تفاحة 
خضراء:/وفازة خضراء . فتبدو القند فة فى خر كيا دا تخ الفضاء 
الأدبى الذى يجعلها ممكنة: 
نة انخلاع عن الزمن» كما أن ثمة انخلاعا عن المكان؛ ألا 
وهو انخلاع لا ینمی إلى زمن» كلا ولا إلى مكان. ومع هذا 
الانخلاع ندور ف فلك الكتابة"" رحطوةء ص .)٠٠١‏ 

ومهما كان الهم الغالب على أية محاولة تتصدى لمفارقات التحول به 
المتعالى عند بلانشو- وفى حقيقة الأمرء فكرة التغايرية نفسها- لا بد من الوضع 
فى الحسبان ممارسته الأدبية» وبصفة خاصة نصوصه الغريبة المعروفة بأنها 
محكياته السردية اة أو 'سرديات"ه .narr4)v es‏ 

إن التعريف الذى أعطاه بلانشو - فى أواسط الخمسينيات- لمصطلح اللسرد 
):ء (وهو مصطلح تفرد به الثقافة الأدبية الفرنسية) شكل قدرا من الانشغال 
المتزايدء فى هذا الوقت» بأعمال هيدجر المتأخرة. يميز مقال أغنية السيرينة 


Siren's Song‏ (الکتاب الاتى ص ص ٠-۸‏ أغنية السيرينة: مقالات مختارد» 
ص ص )٠١ -٥٩‏ بين السرد )ء٠‏ والرواية e .(novel') roman‏ 
المصطلح الأخير بغرضه الهادف إلى التسلية وتحويل "الزمن الإنسانى إلى لعبة' 
(أغنية السسيرينة» ص .)١١‏ ويشير بلانشو أيضنا إلى التسلسلية راااةاعم» فى 
الرواية؛ ففى حالة قصة عوليس sءءءءرالا‏ والسيرينيات S1٣٥١‏ تكون و بسط 
رحلته بوصفها سلسلة من الحلقات الأدبية متماسكة المعنى. ويظل تعريف الرواية 
1 على هذا النحو اختزاليًاء بل وساذجاء لا يعارض فكرة السرد اأع)٣‏ 
المعارضة الكاملة» بما هو طريقة فى اللغة يفم أن الرواية 1٥۷٠1‏ تقاومها. ثُم يشدد 
بلانشو على النزعة الإنسانية الأصيلة (من منظوره) فى تصور الرواية ا0۷e»‏ 
بوصفها حالة "الزمن الإنسانى" المهموم بالانفعالات الإنسانية (أغنية السيرينةء ص 
.)١‏ غير أن السرد ااءيح عند بلانشو يباين هذه النزعة الإنسانية. السرد عنده 
ر ن ا ن وخا موا اها ا و ر فر و ي 
السواء. بذاء يظهر السرد عند بلانشو بوصفه حالة معدلةَ من الشعر Dichtung‏ 
لري كرا مهار ن کے اه اکر 

يقرر بلانشو أن السرد ٣١١٤‏ يحكى حدثا واحذا (على سبيل المثال»ء لقاء 
عوليس مع السيرينيات أو أهاب مع موبى ديك). وتلك حكايةء على الأقل فى 
مستواها الظاهرى» "يبدو أنها تتوافق بنيويًا مع حركة السرد بمعناه التقليدى". غير 
أن الفارق ينشأً من أن هذا الحدث المحكى غير عادى» بل ومذهل» ولا يخضع 
لقوانين الزمن العادى كلا ولا للواقع العادى ('والحق أنه لا يخضع لأى واقع" 
(أغنية السيرينة» ص .))1١‏ وبتعبيرات سرديات ءا1ء6٣‏ بلانشو على الأقلء يمكن 
شرح كلمة 'مذهل"” بالرجوع إلى ما يسميه بلانشو فى كتاإبه حوار يلا نهاية 
"التجربة الحد؛ ألا وهى تجربة يستجيب فيها الوعى واللغة لحدود إمكاناتهما: لقاء 
غير متوقع» إما جنسى أو صادم» إلى درجة أن اللغة لا تقدر على التعبير عنه 
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ومن ثم يظل غير متجانس مع أشكال السرد التى يستحتها هذا اللقاء"'. وبذا 
يتميز السرد ء6 عن الرواية اع«هم. "التى لا تكرر إلا أحدانا معتادة يمكن 
تصديقها إو] تضمر الإبقاء على خاصتها الإيهامية" (أغنية السسيرينة» ص .)١۲‏ 
یضعنا تمییز بلانشو السرد ٣٤١١٤‏ عن الخیال ٥٥ء‏ هنا- على أساس أن الأخير 
أيضمر الإبقاء على خاصته الوهمية"- فى قلب معضلة. فالاعتراض الضمنى على 
أن عوليس وأهاب يقومان بلقاءات فى الخيال مردود بأن الحدث الجارى فى السرد 
1 لا يتمیز عن حدوثه بوصفه سردا )أ۲6. إذ يتجنب السرد ٤ذ٤٣؛‏ سواء کان 
خياليًا أم لاء أفكار التمثيل؛ لأنها لا تلائم كيفيته اللغوية الخاصةء حاله فى ذلك من 
حال تصور الشعر عہں ٤دا‏ عند ھیدجر: 
سنفتقد بؤرة السرد «ەناة٣اهہ‏ [إإء6] اذا حن فهمناه 
بوصفه علاقة واجبة بحدث غير عادى قد وقع فعلاً علينا حاولة 
تقديم تقرير عنه. ليس السرد تقريرًا عن الحدث بل هو الحدث 
زشسه» وقرٴب حدوثه. والمكان الذى سيحدث فيه: إنه فل 
الحدوث المتعلق بما يحدث وقوته الجاذبة هى الى تُمَكنٌْ السرة 
من أن يدث رأغنية السيريسة. ص ٦۲‏ الكتاب الآتى» 
ص ٤‏ ۱). 
يبدو أن السرد )اءيح هنا ينعكس على نفسه: هو الحدث الذى ينسرد 
ویشتر ع السرد «ه٤ه٣إهه.‏ غير أن الفقرة السابقة والفقرة الآتية تستلزمان تعقيدات 
وشروطا بعینها: 
لا "يتعلق" السرد إلا بنفسه. ألا وإن هذا التعلق لهو 
الذى ينتج ما يتعلق به بينما بحدت التعلق نفسه. فما من إمكان 
له بوصفه فعل تعلق إلا وهو ق قأيشت رع ما بحدث فى فعلل 
التعلق نفسهء ما دام يتضمن البؤرة أو المستوى الذى عده 
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يندمج الواقع- الذى يصغه السرد دون توقف- مع واقعه عا 
هو سرد؛ يبرره ویتبرر به (أغنية السيرينة ص ۳ الكتشساب 
الآتى» ص ص ١١-١٤١‏ . وقد قمت بتعديل الترجة). 


وتحتمل هذه الفقرة- وهى أعقد ما كتبه بلانشو عن مالارمه والنزعة الرمزية- 
انا ا ف المترد ا فی تعلقه» ينتج نفسه بما هو موضوع نفسه» ومن 
الواضح أن هذا "الموضو ع" غير تمثيلى ما دام لا يزيد عن كونه فعل التعلق نفسه. 
ومن الوهلة الأولى» تلك هى فكرة الاشتراع ۸۲٠٠١)ءههء»‏ كما لو أن حركة النص 
تنطوى على ما يشبه الموسيقى فى تزامن دالها ومدلولها. غير أن هذه الحال ليست 
هى الحاصل هنا. فالفقرة تميل إلى دمج السرد ٤ء٤‏ بحدثه المتعلق به ميلا كبيرّاء 
كما تلح- بالقدر نفسه أيضنًا- على جعلهما منفصلين عبر علاقة اعتماد أو تشكيل 
متبادل بر" أحدهما الآخر من خلاله. وعلى المستوى الطبولوجىء» فالحركة بين 
هذا السرد ازء6٣‏ وحدثه حركة لولبية متقاربة لا تكف عن الاتجاه نحو الداخل دون 
توقف. من هناء أهمية التعبير "دون توف" عءوءء كه المحذوف من ترجمة 
ر ابينوفيتش »)0ه 1اد ۸: حركة التعلق 'تتضمن البؤرة أو المستوى الذى عنده 
يندمج الواقع- الذى يصفه السرد ٣6٤1٤‏ دون توقف- مع واقعه بما هو سرد اا6" 
(التشديد من عندنا)؛ والاندماج دون توقف عملية محايثة لا تنتهى» يندمج فيها 
السرد ٤ء٤‏ بحدثه اندماجا غير تام. 


يقرأ وصف السرد )آ١6‏ وحده بوصفه مجرد عينة انتقائية من النظرية 
الأدبية. غير أن هذا الوصف يدخل أيضًا فى حوار ضمنى مع مفهوم الشعر 
#unاDie‏ عند هيدجر» وإنه أحوار ينشغل بقضايا أوسع» منها مثلأً أن الفرق بين 
الأدبى والفلسفى لم يعد قرفا ذا بال: د تظو ى هة ن لشرد ف م و نة غل 
تحويل اللغة تحويلا يشبه التحويل الذى يصفه هیدجر بأنه 'انعطافة" عن اللفة 
افق رفا م ي ل اى و 0 2 
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حركة فعلية موجودة من قبلء فالانعطافة لا تزيد عن كونها عملية التحويل التى تتم 
فى اللغة التى تقوم بهذه الانعطافة. 

قرخت ذلك فكل مان2 SS SC AS‏ 
السرد اء٤.‏ فهى تبدو "أصل' العمل و'ثمرته" فى آن معا. وتتجم المفارقة عن 
عدم تقبل بلانشو فكرة الإبداع الذاتى أو إبداع المؤلف عند الحديث عن مقومات 
الأدب الأكثر جوهرية. ولعل المقارنة بهيدجر ذات نفع واضح هنا. إذ طبقا له لا 
يُعتبر "الفعل" الإبداعى إلا بالاستناد إلى انقذاف وجود العمل الفنى نفسه. فالفضان 
يستجيب لانقذاف أصيل عبر ظهور العمل" ويتمثل مجهوده فى ترك مشروع 
العمل يوجد وإخلاء السبيل أمامه حتى يوجد ٠ط-۲ء1.‏ على هذاء يغدو "الإبداغ" 
حركة ظهور بعد استتار أو زوال حجاب» يضطر معها "المبدع' إلى أن يرضى 
بدور هامشى يثير الدهشة. ومن الواضح أن النهج السائد فى التعامل مع النصوص 
الأدبية بوصفها رؤى وإنجازًا ومحلاً لمؤلفيها نه مستغرب تماما على مطلسب 
هيدجر هنا. 

أحياناء يؤكد بلانشو- فى وصفه- الفضاءَ المحايد (أو"الزمن الميت") بما هو 
نتاج العمل المتحقق: "إنه ما يحققه العملء والكيفية التى يبت بها نفستّه» والمكان 
الذى لا بد على العمل فيه “ألا يسمح ببرهان منير سوى فعل وجوده“ (مالارمه)" 
(لفضاء الأدبى» ص .)٤١‏ وفى أحيان أخرى» توصف هذه العطالة المركزية 
central inertia‏ ڊliİ‏ منيع العمل ونقطته البدئية: 'نقطة تسبق كل نقاط البداية ولا 
شیء بیدا منها. N E‏ من حال الفا همّا وبحثا بلا نهايسة عن 
أصله ونبعه" (الفضاء الأدبى» ص .)٤١‏ ولا َتاقض هنا؛ فكما أن العمل المتحقق 
يتمنع على الفر اة الخطية (الداية الوط اوالتهاية) (انظن نام فك ذلك كله 
تكوينيًا حركة لعب مرح» ينفتح من خلالها الفضاء المحايد عبر اللغة التى تجعله 
ممکنا: 


166 


السرد حركة نحو نقطة ليست معروفة أو مجهولة أو 
غريبة فحسب» بل تبدو هذه الحركة بلا واقع سابق منفصل عن 
هذه الحركةء بل وإنما حركة اضطرارية تعتمدها قدرة السرد إلى 
الحد الذى لا يمكنه أن "يبدأ" قبلهاء فهى وحدها السرد» وهی 
وحدها حركة السرد غير المتوقعة التق تقدم الفضاء الذى تغدو 
فيه هذه النقطة حقبقية وقوية ومغوية (أغنية السيريسة 
ص .)٦۲‏ 
وبشكل أكثتر تحديذاء يكتب بلانشو عن رواية هرمان ميافل 
موبى دبك :Herman Melville's Moby Dick‏ "من الحق تماما أن أهاب وحده 
يقابل موبى ديك فى رواية ميلفل» لكنه من الصحيح بالقدر نفسه القول بأن هذا 
اللقاء هو ما يُمكنْ ميلفل من كتابة روايته" (أغنية السيرينة» ص .)١۳‏ العمل فاتج 
عن وجوده عبر الكاتب» وليس هو بخاق يخلقه المؤلف. ورد الكتابة على نزوة 
االالا ااك عد اي در عه رت و رة طلا سن الا اة 
(أغنية السيرينةء ص .)٠٠١‏ 
وبالرجوع إلى مقال ليفيناس 'الواتقع وزظزlئ—4" Reality and its Shadow‏ 
)۱۹٤۸(‏ یمکن إیضاح جانب إضافی من جوانب اختلاف بلانشو عن هي دجر» 
وبصفة خاصة على مستوى استخدامه مصطلح "الخيالى". يفصل بلانشو الفن عسن 
تصورات الحقيقة والإدراك التى أخضعه لها هيدجر ببراعةء غير أن هذا الفصل 
ليس بجديد؛ فقد ذهب ليفيناس من قبل إلى أن الفن 'حدث أنطولوجى مستقل 
استقلالاً تام" (ص .)١‏ الفن عالم من الصور sمعه١":‏ وليس عالمّا من المفاهيم 
ئامeءnدء»‏ فالفن يتحاشى "طرق الإدراك والحقائق العلمية" (ص ۳)» كما أنه "لا 


يتضمن مفهوم هيدجر عن “ترك الشیء یوجد eط۔عہ‏ ٤٤ا"‏ (ص ۳)۔ 
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تستند مناقشة ليغيناس استنادا كبيرا إلى فكرة وجه الشبه :٥٥‏ ۸ءء التى 
هى الأساس فى تكوين الصورة ععه.:؛ إذ من خلال وجه الشبه ترتبط الصورة 
بموضوعها ارتباطا بديهيًا. غير أن وجه الشبه لا يُعَدٌ إضافة إلى موضوع 
الصورة؛ كما لا يُعَدُ اشتقاقا أنطولوجيا؛ بل يشارك فى الموضوع نفسه. ويرجع 
إمكان الشبه إلى أن الموجودات نفسها تتأثر بنوع ما من اللاوجود: "الوجود هو 
ذلك الذى يوجدء ذلك الذى يكشف عن نفسه فی حقيقتهء وفی الوقت نفسه يشبه 
نضّه» وهو صورة عن نفسه" (ص .)١‏ يبدو أن ليفيناس يستدعى مناقشة هيدجر 
التى مفادها أن تصور الظاهرة- والظاهرة هنا بمعنى ذلك الذى يَعُرض نفسةه- لا 
بد أن يشمل إمكان المظهر والتظاهر ويتقبلهما على أساس أنهما محايثان فى 
الظاهرة. وبينما يميل هيدجر إلى الجزم بتعريف الفن بأنه حركة زوال حجاب 
وانجلاء نجد ليفيناس يربطه بحركة شبه/مْوارَبَة أو حجاب لا مفر منهاء إن 
اللاحقبقة 'ليست فضللة وجود مبيمةء بل هى خصيصة الوجود الملموسة عينهاء 
وعبرها يوجد الشبَهُ وتوجد الصور فى العالم" (ص ۷). فالخيالى هو تمثيل كنائى 
للحقيقى الذى يحبل الواقع بمظهره مسافة أصيلة فى عالم الأشياء المتقاربة نفسها: 
"إن الوعى بغياب الموضوع الذى يميز صورة ما يعادل غيرية وجود الموضوع» 
حيث تظهر أشكاله الجوهرية بوصفها ثيابًا يخلعها بالانسحاب" (ص .)١‏ ومن 
خلال مقال ليفيناس "الواقع وظله'. تتضح أيضنًا- على نحو دقيق- الحركة الزمنية 
التى تميز السرد )آء6؛ حيث يتجنب ليفيناس الحديث عن أسبقية الواقع على الفنء 
أو العكس» على أساس أنه كلام غير ملائم ('هل يحاكى الفنْ الطبيعة أم أن الجمال 
الطبيعى يحاكى الفن؟' ص ). إن "الصورة"- وهى مجال الفن- شكل من اللاواقع 
فى الواقع. "لا توجد الصورة أولا- الصورة بما هى رؤية الموضوع بشكل 
محايد- وبعدئذ تختلف عن العلامة أو الرمز لشبهها بالأصل؛ فالحياد الذى يميز 
وضع او الف ن1 ل اماف ااا فل 
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العلامة أو الرمز- طبقا لبلانشو- عملها فى الصورة. وترتيبًا على ذلك حين يعود 
المرء الى تصور السرد ٤١٤٤ع‏ فى مقال بلانشو عن مارسل بروست Maree‏ 
a CN SN O E SSO‏ 
و"الذاكرة"- كان عبارة عن لقائه (ألا وهو لقاء يشبه لقاء عسوليس أو أهاب) 
بالفضاء الخيالى بما هو نفسه وجود الأدب: الفضاء الأدبى. إذ حين يصف بلانشو 
وعی بروست یربطه ب: 
تحول الزمن إلى فضاء خيالى (ألا وإنه فضاء يميز الصور) 
وإلى غياب دانم التغير لا تراكمه الأحداث تراكمًا منظمًّا لا 
ولا تعوقه أشكال الحضررء وإلى خحواء بعاد توللده دون 
انقطا ع. إن البعد والمسافة ما الفضاء وأصل التحول: عندنذ 
تغدو ا لمعالجحة السيكولوجية بلا فاندة؛ لأنه لا توجد تسل هناء 
فما يوجد فى الداحل يتخا ر ج» بغدو صررة (أغنية السيرية» ص 
ص ۹۸- ۰ ٩؛‏ والتأکیدات من عندنا). 
من يكتب هو "الآخر بتمامه وكماله" لا بروست الشخص: الآخر بتمامه وكماله من 
حيث هو 'حاجة ماس إلى الكتابة". فحركة الفضاء الأدبى هى التى تستخدم اسم 
بروست لتؤكد نفسها بجاذبيتها الدائمة (الكتاب الاتى» ص .)١١‏ ويتضمن حديث 
بلانشو عن بروست مناقشة التحليل النفسى؛ ففى حين يتحمس بلانشو للتحليل 
النفسى على أساس أنه شكل جذرى جديد من أشكال الحوار. نراه يذهب إلى أن 
فرويد وأتباعه متأهبون دومًا لتحويل الأشياء التى لا تترابط فيما بينها إلى موضوع 
مر انظ خي كفن خر كة لفن بك الدانة ف اللغة الحو اريه 
حينئذ» يظير تصور بلانشو عن السرد ٣٠١)‏ بوصفه تفعيلا لتصور الشعر 
.Dichtung‏ يدین به- الى حد ما- لمقال لیفیناس عن التخارج والخيالى. وعلى 
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سبيل المثالء يستدعى حديث بلانشو عن بروست فكرة ليفيناس عن 'تخارج 
الداخل ألا وإنها فكرة نجَرّبّها فى عالم الأحلام الخيالى بوصفها شكلا من الوحشة 
والشعور بالغربة (ص ؟). 

ولننتقل الآن إلى العمل الفذء الانتظار النسيان» ألا وهو سردية كتبها بلانشو 
عام 1۹5۴ إحدى طرق معالجة هذا النض مسنالة الحوان» ففى هذا الوقت- كفا 
رأينا- كان الافتتان بأعمال هيدجر طاغيًا. والحق أنه يمكن القول بأن هذه السردية 
شل فكد من السار سة اة ال تفر تتفر ع- فى العديد من نواحيها- عن تجارب 
هيدجر مع صيغة الحوارء وذلك قول يقبل الأخذ والرد. 


یشیر بلانشو فی مقاله "آثار" ۱۹٦۳ ۲۲۵۲٤۶‏ إلى أن الحوار شكل 
ينطوى على نوع من العنف» عبر القيود التي يفرضها على المتحاورين ما دام 
يُلزمهم بالحديث والاسبتماع تباعا (وللمرء أن يتذكر تراسيماشوس 
sاrhrasymach‏ الذی کان یتصبب عرقا من شدة الغضب فى محاورة أفلاطون 
الجمهورية ءناط»مء۸). ويؤدى مثل هذا الوصف بالضرورة إلى قضية إمكان 
وجود شكل جديد من الحوار يتخلى عن سياق القوة: "التعبير دون سلطةء وإن جاز 
القول» دون قوة" (ص .)٤١١‏ فهل من الممكن أن تتحقق مثل هذه اللغفة 
السلمية e‏ عھںع۸ ها »نع فى الحوار؟ ثم أفلا يمكن تحقيقها بوصفها حوارٌا؟ 
من الممكن قراءة نص الانتظار النسيان كما لو أنه يجيب عن هذا السؤال. 
فهو نفسه لیس حوار ا تماما بل شىء أعقدء يشكل فيه الحوارُ معظم اللص» وسیاق 
الكوار اة الكتاب كله. و"السياق' عبارة عن تبادل كلامى بين شخصيتين محددتين 
أدنى التحديد» من جنسين مختلفين» يمثل الف الا في الحوار واللغةَ عندهما 
موضوع خلاف مستمر. وحال سردية الانتظار النسيان من حال السرديتين اللتين 
ناقشتهما من قبل؛ فهى أيضنًا لقاء يحدث فى غرفة سكنية كبيرة غير واضحة 
المعالم إلى حد ماء يسكنها المتحدّث الرجل. والعلاقة التى تجمع المتحدثيّن معا فى 
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هذا المكان المحدود علاقة توتر حاد: علاقة تجاذب وتنافر. وإذا كان من الصعب 
تمييز صوتَيْهما والأصوات الشارحة sءءزمهاء.‏ الأخرى التى تظهر فى النص 
على هيئة مستغربة من التعليق على الذاتء فذلك لاأن موضوع الخلاف فى 
علاقتهما هو العلاقة نفسها. تلك هى قضية اللغة بوصفها افق قرب وبْغد فى آن 
ما أف تخر لات تطر ا على تون د انها و طبية العاكة التي نكا انها بز 
تحول اللغة نفسه. وبينما ينساق النص خلف أعنف شكل من أشكال التعرية الخطية 
a E e‏ صيغ الفعل 
ار وفوا م افكرار ت ان ا ل ا را ر ا ادت 
ابخان بين المتحاورين ف"هو حدث يتعلق بما يحدث» وقوته السحرية هى التى 

تمك السرد ۸ہن٤‏ ھ٣اھہ‏ [)6ciا]‏ من أن یحدث" ث" (أغنية السيرينة. ص »)٦۲‏ 4 
وإن هذا الحدث لهو حدث تحويل اللغة الذى هو نفسه السرد 6م ". 

إن السرد اء الذى يُعَدٌ- بلا خلاف- طريقة الأدب أو الفلسفة- حاله من 
حال محاورات أفلاطون- شكل هجين. ويشترع السرد -6١٤‏ وإِنٌ كانت هذه كلمة 
مفرطة التبسيط- مناقشة بلانشو المعقدة مع اثنين من المفكرين المعاصرين هما 
هيدجر وليفيناس. يبدو من الوهلة الأولى أن هذا الاشتراع هو الأمر الأكثر 
اعتبارًا» ومن خلاله كثيرًا ما يخالف بلانشو هذين المفكرين» وسوف أتحدث عنهما 
تباغا. 

أول نموذج يظهر فى تلك السردية ٤ء٠‏ حوارات هيدجر. وقد كانت فكرته 
عن التحرير فى اللغة ومن خلالها توعا جديذا ممكنا من الحوار تحدث عته بلائشو 
أیضا فی مقاله "آثار" .۲۲۵۰٤۶‏ ومن الممكن قراءة البلاغة المعقدة التى تنطوى 
عليها 'الانعطافة" بوصفها نموذجا نافعا فى علاقة السرد )ء6 بحدت(ه) عند 
بلانشو. يعتمد قسم من كتاب الانتظار النسيان فى بنائه على ورقة بلانشو التشى 
شارك بها فى الاحتفال بعيد ميلاد هيدجر السبعينء وهى بعنوان ("الانتظار")*. 
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والحق أن فكرة الاتتظار ٠١۲٤٠,٤۲١‏ لا تتميز فى الغالب عن فكرة الامتظار انوس أو 
فعل الانتظار ع«ااادس عند هيدجر فى عمله محادثة على الطريق الى البلدة» كما 
أن بعض المقتطفات من كتاب الانتظار النسيان نبرهن على أنه: 
ما إن ننعظر شيا ماء فإننا ننعظر أقل القليل رص ۲۳). 
الانتظار المتوحد الذى كان فينا وقد غدا الآن خارجنا 
هذا الانتظار هر انتظارنا دون فسا is ours without‏ 
›ourscves‏ ير غىنا على انتظار بعد من الانتظار الذى هو 
أنفسناء غير تارك لا شیا سوى الانتظار رص "١‏ التشديدات 
من عندنا). 
إنها قضية انتظار 'ذلك الذى يحجب نفسه مستترا بينما لا شىء محجوب يستتر؛ 
ذلك الذى يقبت نفسنه غير أنه لا يزال غير عبر عنه؛ ذلك الذى يوجد ولكنه 
منسى' (ص ۸۳). والحق أيضنا أن مواضع من سردية بلانشو عبارة عن ترجمة 
فرنسية تقريبًا لشذرات من هيدجر؛ منها على سبيل المثال عبارة تأملية شعرية 
وردت فى مقال هيدجر: 'المفكر بوصفه شاعرًا" The Thinker as Poet‏ )144°( 
(لشعر: اللغةء الفكر» ص ص -١‏ ؛١)؛‏ ألا وهى: "تغدو كل الأشياء أشاء فمل 
التفكير معزولة مستوحشة ومتو انية" (الشعر» اللغة» التفكير» ص1)» حيث تظهر 
مترجمة فى ثوب جدبد عند بلانشوء وإن يكن بتعديل طفيف» على النحو الآتى: 
'تغدو كل كلمة أثناء فعل الانتظار معزولة مستوحشة ومتوانية" (ص .)١١‏ 
فهل تتأوّل سردية بلانشو تأوّلاً فرنسيًا الحوار عند هيدجر الألمانىء فتكون 
مجرد انعطافة حوارية تحضر عبرها اللغة إلى نفسهاء محاولة تخلية تفسها من 


صورتها الخبرية» حتى تجعل من حركتها حركة وصول الآخر ومجيئنه؟ ومهما 
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كان من أمر. يكشف استكناه سردية بلانشو عن مدى مغايرته لهيدجر. ولا تقف 
ا وة ا ا ا و ا ا ا ق 
(وبالإمكان العثور على هذه النظرية فى عمل آخر له)؛ وانما تتعداها إلى ما يطلبه 
ا و ی کرک کرک ا ای کک کن 
ف کو ان کر ت هو ركه سد بهرررة ل ا ها شر ف 

فى حوار بلا نهايةء يْعرّف بلانشو حركة اللغة التى يْجرَبها السرد بأنها 
إيقاع له مفهوم مختلف: "فى هذا التحول يوجد إيقاع» تتجه فيه الكلمة إلى ذلك الذى 
عرض بجانبه ويتأى» إلى ذلك الذى يمنع نضنه" لوار بلا نهاية» ص .)٤١‏ 
ويمنلى نص الانتظار النسيان بشذرات تشرح مفهوم الإيقاع هذا: 'أثناء الانتظارء 
يعود ذلك الذى برض بجانبه عن الفكر إلى الفكر؛ فيغدو الفكر حركة إعراضه 
ونأیه" (ص ۸۱). ال کی ا با الفکر یفکر فی شیء ما یتمنع تمتا بدئیا 
على أئّ مدخل إليه ومن ثم تؤكد العبارة التمنع والنأى والإعراض المْجرَّبَةَ علسى 
هذا النحو بوصفها 'مادة" يبدو أنها موضوع الجملة وأيضنا بوصفها عملية الفكر 
التى قد نحقق الآن أنها حركة هذه العبارة نفسهاء آلا وهى عبارة بلا موضوعء كما 
نقرأ أيضنا هذه العبارة: "كان يفكر فى ذلك الذى يُعْرض بجانبه وينأى عن فكره؛ 
الأمر الذى جعله يفكر فى حركة الإعراض والنأى هذه فى حد ذاتها". 

هكذاء يغدو الإيقاغ اسم هذا التركيب الذى بطل نفسّه بنفسه وينسخهاء كما 
تغدو حركة الإعراض والنأى والتمنع شغل الإيقاع الشاغل. وبهذا المعنى؛ لا يكرر 
الإيقاغ تفسّه إلا فى تركيب لولبى راقص ببْطل نفسه باستمرار» ونطل استئناف 
نفسه. من تم» يتوافق الإيقاع مع زمنية منبسطة يكون فيها 'موضو ع" الانتظار ذلك 
الذی يأتی دائمّا ويمضى دائمًا فى آن وعلى نحو مطلق؛ فبعمل عمله- ولا بديل 
عنه- بوصفه حركة ذلك الفكر الذى يسعى إلى جعله ملموسا أو الإمساك به: 
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"فكر الانتظار: الفكر عا هو انتظار ذلك الذى لا يلم 
نفسه للتفكير» والفكرٌ الذى يحمله الانتظار فك مؤجُل ف هذا 
الانتظار" رص .)٠١١‏ 
إن الإيقاع بزمانيته التى من خلالها لا ينفصل الانتظار عن النسيان ومحو 
النسيان الذى هو انتظار (الانتظار نسيان) يجلو العلاقة الزمانية المنحرفة التى 
يعالجها مقال "أغنية السيرنية" ع«ه؟ 11٠ S1٣٠١”‏ بين سرد ما والحدث الذى 
یسرده أو يُوجذه. فما من دمج بينهماء مهما كان ارتباطهماء وإنما الحاصل حركة 
ران نة ا متها اما وف هت المركة فر اة ف ف غ 
کا هذه الحركة- بوصفها إعراضنًا ونأيًا عن هذا الحدثء وبوصفها ذلك الحدتث 
اة را د 
وتختلف هذه البنية الشبيهة بالعقدة عن ممارسة هيدجر مع اللغةء ربما فق ط 
من حيث إن الخيوط الفضفاضة أو السائبة فى عمله محادثة على الطريق إلى 
البلدة بشأن الفكر قد أحكم عقدها. وذلك يعنى القول بأن بلانشو قد تتبع- بلا 
هوادة- حركة الفكر والتركيب فى محاورة هيدجر حتى نهايتها؛ الأمر الذى أفضى 
به إلى تجنب بقايا اللغة الظاهراتية (آزوال الحجاب": الإنارة) البارزة عند هيدجر. 
يفصل كتاب حوار بلا نهاية - الذى يقدم تصورًا عن حركة الفكر بما هى لغفة 
السرد- فكرة الحوار الفصل الأوضح الصريح عن كل استعارات وضوح الرؤية 
وغموضها: 
اللغة ف تحولات الإيقاع هى اللغة الأوضح يإخفاقاقا 
نفسهاء تثابر دومًا من أجل المقاطعة؛ الأمر الذى يتطلب مسارًا 
جديذا باستمرار» فتجعلنا- من م- ق حال من الترقب المتوتر 
أو التردد بين الواضح وغير الواضح» أو تبقينا على طرفيهما 
معا (حوار بلا ايء ص .)٤۳‏ 
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وتقع هذه المناقشة الجارية أثناء السرد فى قلب زعم بلانشو (وليفيناس) بأن هيدجر 
لم ينجح تماما فى قطيعته مع أشكال الفكر المستقلة المكتفية بنفسها. إذ وحده 
اضر Dichtung‏ هو الذى يبشر بممارسة التغايرية وعدم الأكتفاء الذاتى بشکل 
حواری. 
ينشغل كتاب حوار بلا نهاية بمْسلمة قديمة قدم الفكر نفسه» اكتسبت "الكتابة”" 
بمقتضاها فى النهاية سمعة سيئة. ألا ومؤداها أن الوجود فى جوهره موحد 
يتواصل بلا انقطاع» وبموجبها يعد الانقطاع والتعددية والغيرية أمورا ثانوية: 
الواحد واهويةء هى الكلمات الأول والأخيرة. فلماذا 
يعد الاستناد إلى الواحد استنادذا هايا فريةا؟ وممذا المعنى» 
ينطوى الجدل والأنطولوجيا ونقد الأنطولوجيا على السَلمة 
نفسها: كلها ترجع إلى الواحد ر(حوار بلا ايء ص .)۳١‏ 
لقد زعم بلانشو أن هيدجر لم يفكر تفكيرا حقيقيًا فى هذه المسلمة أو لم يسائلهاء 
وقال دريدا ذلك مرة أخرى فى مناقشة عام ۸٦۱۹م»‏ قال إن انجذابا ما يسرى فى 
نصوص هيدجر؛ انجذابًا إلى بلاغة العودة إلى البيت والأصالة والانتماء (هوامش 
الفلسفة» ص .)٠۳١‏ إذ يقول هيدجر فى قراءته هولدرلن- على سبيل المثال- 
القول الآتى: نحن حوارء وهو ما يعنى فى الوقت نفسه: نحن حوار واحد"*. 
كذلك يقول إن شعر تراكل يجذبنا إلى موقع فريد فى عمل هذا الشاعر. 
ثمة فكرة متواترة على طول كتاب حوار بلا نهاية» من المحتمسل أنها 
مستمدة من ليفيناس ء ألا وهى: 'القول لا يعنى الرؤية". إذ يرى بلانشو أن 
وصف اللغة عند هيدجر يعد مثلاً على دمج شامل تفريبًا بين اللغة والرؤية فى 
الفكر الغربى الذى يْعطى 'الرؤية" عماءءء امتيازا فى كلامه عن اللغةء إذ تعد 
الرؤية أو النظر شكلاً من التواصل بلا وسيط مع العالم: 


175 


لكى ترى تنفصل؛ لا بمعنى أن الرؤية وسيط وإغا ععنى 
أا شكل مباشر غير متوسط. وبمذا المعنى أيضًا تنطوى الرؤية 
على الخبرة بالاستمرارية دون انقطاع. الرؤية احتفاء e‏ 
ألا وإن هذا ليعنى الاحتفاء عا وراء الشمس نفسها: الواحد 
الأول (حوار بلا کیای ص ۳۹). 
ن فی انطو على ا النحو يعد بحد ذاته- فهمًا مريبًا بدرجة كييرة. وما خلا 
الحجج التى تفنذ إسناد المباشرة الساذج إلى الإدراك الحسىء؛ لا بد من الاعتراف 
بأننا لا نتمكن من رؤية كل شىء ولا كل جوانب الشىء الواحد فى أىٌ وقت. ومن 
ناحية أخرىء يبدو أن اللغة تقدم نفسها بوصفها- على وجه التحديد- مجال هذه 
الحرية؛ إذ بالكلام نتجاوز حدود الإدراك الحسى فنتحدث عن الجانب المظلم من 
الق لك ي ل ا ا ا عا ی با یی م کے ان 
استعارات النور تهيمن على الطريقة التى يفهم بها هذا السلب. وتبدو اللغة بحسبانها 
إعادة تقديم ضربا من الإدراك على بعد: كما لو أن المرء يتمكن فى اللغة- بطريقة 
ما- من رؤية جوانب المكعب الأربعة فى وقت واحد (حوار بلا نهايةء ص .)٠١‏ 
نحن نتحدث عن اللغة التى تكشف عن حقيقة الأمر ف"تقوم بتجليته' أو 'جعله 
بهذه الطريقة» عارض بلانشو النزوع الظاهراتى فى فكر هيدجرء وبخاصة 
فكرة الأليثيا والحقيقة بما هى بنية انكشاف وحجاب حوار بلا نهايةء ص ۱؟). 
E eg E a RE ESEN‏ 
المصاحبة لها. ومن جهة أخرىء يعالج بلانشو المباعدة أو التباعد فى اللغة التى لا 
هى متجلية ولا هى غير متجلية'. وعليه» ينتهى إلى فهم الفكر عند هيدجر 
بوصفه منعا أو رفعا هيجليا ل المحايد (انظر : حوار بلا نهاي4ء ص .)٤٤١١‏ 
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فلا مفر من اللادنيو ية الجذرية التى يتمتع بيأ الفضاء المحايد عند بلانشو (بير 
السسرد وحدنه أو بوصغفه السرد وحدثه). 

ويعنى هذا التوافق الظاهر بين بلانشو وليفيناس أن فكر ليفيناس على صلة 
معتبرة بقراءة السرد. فلنتحول الى ليغيناس الآن. 

لا يتسع المقام الحالى لعرض الملامح العامة لفلسفة ليفيناس. بل سأكتفى بما 

يتصل منها اتصالا مباشرا بأسنلة اللغة التي ناقشا هنا . پر لبفيناس أن عمل 
هیدجر ۰ ان تاسیسه التعددية التغايرية التى يطمہ إليیاء يواظب على طمس 
الغيرية المتواتر فى الفكر الغربى؛ فغدا تجلا أخيرّا من تجليات هذا الفكر . كما 
يرى ليفيناس أيضضا- ورأيه فيه نظر - أن فكر هيدجر يخضع- من ثم- لتراث 
النز عة الإميريالية n>ااةاامم‏ | بقسوتها OS‏ القضية اذن قضية الاخلاف 
ومكانتها فى الفلسفة. یری ليفیناس أن علاقتنا بشخص آخر لا يمكن أن تحيط بي 
معرفة أو حقبقة. إن مسئولية العارف تسبق علافة المعرفة. بل وتجعنيا ممكنة. 
ليفيتاس أن كل الأسئلة المتعلقة بكنه الأشياء أو الوجود“ بوجه عام- تحدث 
فی ساق هو قى المقام الأزل = سياق E‏ ا و و 
ول في ى الآخر بدا هة فا العاتة ع ساني لتر 
.)ranseendence of the other‏ و بمصطلحات لیفیناس الكلمة قول (لآخر). وحدث 
أخلاقى» قبل أن تكون شكلا مقولا (يحمل محتوى خبريً)). إن معالجة اللغة من 
حيث هى حاملة محتوى خبرياء أئ وفق معتاها المعتاد فلسفياء يد حرا على 
SE‏ . ولا يوسّع ليفيناس بذلك من صيغة النزعة الإمبريقية 
n‏ ءامد التى مغادها القول بأن اللغة تجد نفسنها- فى حقيقة أمرها دائنا- فى 
سياق أخلاقى. وإنما يرى أن العلائة الأخلاقية تشكل انعد الدال فی اة 
وبموجیها تو جد اللغة. إن فعل الاتصال والتلامس )٤4٤0ء‏ يسيبق أ تواصل 
ımunicationصc0‏ محدد ویتجاوزه. بل ویجعله م وبيذا المعنى» يعلو الآخر 
على الفكر ويفرض مطالب أخلاقية لا تخضع لنظام الإدراك والوعى 
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أما بخصوص الشعر نفسه» فينأى ليفيناس بنفسه عن محو التفرد أو طمسه 
الذى يقال إنه أصيل فى حركة اللغةء ألا وهو طمس يتم لصالح معنى العالم أو 
تقديمه وعرأضه. وعلى المرء- فى هذا السياق- إعادة النظر فى الحجاج بأن اللغة 
نفسها هى ما يتحدث فى الأساس» أو هى ما ينبغى الإنصات إليه؛ نظرا لأن 
المستند الأساس عند ليفيناس هو "الآخر": الشخص الآخر. ويناقش ليفيناس فى 
کتابه الکلية واللاتناهی 1ہل ٩ه‏ ا۲٥7‏ هيدجر على النحو الآتی: 
ينطوى القول بأسبقية الوجود على الموجودات على 
إقرار قبلى باهية الفلسفة؛ الأمر الذى يضع العلاقة بشخص ما » 
فى مرتبة أدن» ذلك الشخص الذى يوجد فى علاقة (علاقة 
أخلاقية) بوجرد الموجود. ألا وإنه قول يسمح ب بفهم الموجودات 
وإدراكها و الميمنة عليها (علاقة المعرفة) على حو غير شخصی 
«الكلية واللاتاهى» ص .)٤١‏ 
ى - بما هى علاقة مواجهة مع الآخر الذى يفترض وجوده دومًا فى أ 
فعل تفكير - مجالا غير تمثيلى» لم يكر فيه يمى المناقشات الفلسفية المتعلقة 
بالحقيقة والمعرفة واللغة... إلخ» والحاصل أن الأخلاق لم تنل مكانتها المستحقة فى 
نل م المتاقشات: 
على أىٌ نحو يتجلى التفاعل بين الذوات راا۷ا)ءءزطءه؛: فى عمل هيدجر 
محادثة على الطريق الى البلدة بشأن الفكر أو كتاب بلانشو الالتظشار النسيان؟ 
ليست حركة اللغة من متحاور إلى آخر فى الحوار عند هيدجر إلا وظيفة فضاء 
ماء كما لو أن علامة الترقيم تحل تقريبًا محل الانتقال من متحاور إلى آخر. 
والحق أنه على عكس الاقتباسات التى قدمتها هنا من كتاب اللتظار 
النسيان» نجد عند هيدجر أن التضفير بين العبارات- الحاصل من خلال تبادل 
المتكلمين الكلامً- يتحقق بواسطة ركيب بطل نفسته بنفسه إيطالاً غريا. 
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ويعيد بلانشو النظر فى التفاعل بين الذوات على نحو لم يكن يتخيله هيدجر. إذ 
ينشغل معظم الحوار - بلازمته المتكررة: 'تكلم بطريقة تمكننى من الحديث معاف"- 
باستحا الخرار؛ حيت دعرف كتاب خوار يلا تابه الانتظار لا باه الائتظار الف 
بن مسافة لا تتتاحي" حون بلاتهاية ٠‏ ص (0١۴‏ فى اللغة فق وإنما هو أيضا 
الانتظار الذى يقيس المسافة بين المتحاورين" (حوار بلا نهاية» ص .)٠٠0۸‏ 

تناسب صيغة الحوار مناسبة أصيلة كلا من التحرى والتحقيق واشتراع 
مظهر اللغة المتعدى. فى الأحوال العاديةء يتبادل المتحاوران الكلمات استنادا إلى 
موضوع أو قضية مشتركة. أما فى كتاب الانتظار النسيان فالهم هو مبدأً التعذى 
ف اة تفا يا ورل الحوار على سه تاملا رط رودي رها 
الانفتاح على تعالى الشخص الآخر- من حيث هو الغير - مطموس فى أفكار 
E‏ ا 
ویختلف نص بلانشو عن ما کتبه ليفیناس فى هذا الوقت من حيث إنه مكتوب 
بطريقة حوارية أو غير نظرية أو إنشائية أدائيةء وكذلك من حيث التعقيد والدقة 
المرهفة التى يعالج بها عوائق تجاوز اللغة بما هى عملية تمثيل. وممايثير 
E E TE E‏ 
الهجوم على أفكار من قبيل الحوار أو فن التوليد السقراطى ءاه بوصغها 
طرائق فى التذكر فيما رآها أفلاطون“/. وقد يظن المرء- من تمٌ- أن استعمال 
صيغة الحوار التى لا تقدر بطبيعتها- فى رأى ليفيناس- سوى على عقد علاققة 
مقارنة بين المتحاورآين (مثلا: أنا والآخر) ستعنى بالضرورة تكريس موقع إدراكى 
ماورائى (أعنى: موقع النص المكتوب بوصفه كلا) بطريقة لا يمكن قبولها. 
ويتواتر فى حوارات هيدجر رفض هذا الموقع؛ نظرا لأن هيدجر يعطى أسبقية 
لتحرك المتحاورين معا نحو نطاق سؤال مشترك» ألا وهو سؤال تمحو مكانته 
الأنطولوجية تفرد المتحاورين الأخلاقى“. والمقصوذ بهذا المحو أو الطمس- 


179 


تا كل ت ف له افرع عن ارقا او تفل امك اة 
به سيمحو أو يزيل البِعَدً القولى أو الكلامى الحاصل. أما ا عند بلانشو فیتناول 
اوك فن رها الد د ,عر فة لوار وار اه شن اة 
بداية ر هة كله تم مخاودة طط الحوار عند الفو امال التي تع كلد من الاتصان 
contact‏ بلا تبادل و تواصل کلامی zag «communication‏ ذللفء أعتقد أن نظام 
ارد قو ا و ر ك 
ليفيناس القول ].٠ 01۲١‏ والمقول )01 :1.٠‏ ألا وإنيا ضرورات صاغها بلانشو فى 
کتابه حوار پلا هاي الصادر عام ۹٦1۹م.‏ 
إن الانتظار نظام من اللغة يسعى عند كل محاور إلى فتح نفسه على غيرية 
الآخر. إذ من خلال الإبطال المتواصل لمفهوم اللغة بوصفها محتوى خبريا 
والتصورات الملازمة لعملية التواصل من حيث هى تبادل (المقول)ء بُغسح النظضام 
ار تفرك او لال الخالضه فيا (القول) با هى شر الله وکنا اتر ارغ 
يشتر ع الانتظار باستمرار- عبر سلسلة من استئناف فعل المقاطعة الذاتي ة0 *)- 
صيرورة لغة لازمة غير متعدية نبقى الجملة فيها- بمفردها- أثرً حركتها نحو 
الآخر؛ ألا وهى حركة يحللها دریدا من خلال کكلمة النداء 'تعالی' وہ٥٠‏ التی تميز 
سرديات بلانشو. حينئذء قارب السرذ حدنّه. حدثا هو غيرية شخص آخر 
تتمنع لن اتار فى فصول أو مفهوم. حتى فى سياق ما يبدو أنه تقاطع الططرق 
بمعناه الدنيوى. ويدور الحوار باستمرار حول صعوبة نظام اللقاء هذا: 
"کل شىء سيتغير لو أننا انتظرنا ما"- "نعے» لو 
تشار کنا ف الانتظار؟ لو کنا کلانا جزءا منه؟ لکن هذا هر ما 
ننتظره: أن نكون معا اليس كذلك؟"-"الانتظار معاء لا انتظار 
شىء بعينه" الانتظار اللسيان ص .)٤۳‏ 
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اا او ا ا ار وکو ی ل ا کے ا اا 
يُطلق عليه عادة "علاقة"؛ أعنى كلية من نوع ما تشمل المتحاورأين وتشكل حيادية 
التعالى أو الآخرية. القضية هى قضية خطاب يدل- إن جاز القول- بلا دلالة أو 
e‏ کیبی یمحو نفسه بنفسه (× بدون >) يتواتر عند 
بلانشو .و الخق أن الرة على السوال مضفن هناد ذا الئر كي بح دات 
يعبر بوضوح عن القوة "الأدائية" التى تميز اللغة والتى تولف "الفعل" الوحيت فى 
النکن: کنا ہی کامتل فی محا هجر ن یر عة لا عاق کے 
بنفى نفسه بنغسه. ولنقل إنه يختلف عن التعبير "أ ولا أ معا حين يترك فائضا ما 
غير دلالی. ففعل العلاقة لا يعنى أزيد من الحركة أو الحدث عينه اجرب فى 
فعل التفكير عند قول عبارة من قبيل "علافة بلا علاقة" أو الأقوال التى أوردناها' 
عن الانتظار سابقا. "عبر الانتظارء يعود ذلك الذى يُعرض بجانبه ويَتَأى عن الفكر 
لى الفكر فيغدو الفكر' اعراضةه ونأيه". وحتماء ا أن يوضع مثل هذا الحدث 
فى إطار تصور أو مفهوم. فيو حدث يتكرر جديذا فى كل مرة. وما و ي 
لأن اللغة التى تسعى إلى قول الانتظار تلتفت إلى استحالتها التفاتا يغدو شه انت 
اللغوئ فى تقديمه لنفسه (القول)- بطريفة لا مفر منها أيضنا- تمثيل اللغة بما هى 
اختفاء. فما يتواترُ هنا بلا انقطاع قضية إزاحة اللغة لنفسهاء ألا وإن هذه الإزاحة 
ا فا ی خن کی ر 2 o‏ 
واللاتجانس» يمكن للمتحاورأين أن يكونا "معا" بمعنى ما. 
یقدم لیفیناس فی کتیب له بعنو ان عن موريس بلاس“ Sır Morice Bla1cl01‏ 
)٠۹٠١(‏ قراءة لكتاب الانتظار النسيان انطلاقا من دراما الحركة من فكر 
O EN Sg ENE Ey N‏ 
يؤول ليفيناس الموقف 'الأولئ" للمتحاورين بأنه صورة من الائغلاق والانحباس فى 
نماذج الفكر الاستقلالية المكتفية بنفسها؛ فالشقة الحديتة- التى بتبادل فيا 
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المتحاوران الكلام- بلا صفة وإن كانت حميمةء وتثير رأهاب الاحتجاز بشكل خانق 
على حد سواء: 
اللغة مغلقة كهذه الغرفة. "كيف يختنقان معا فى هذا 
ا لمكان المنغلتق حيث الكلمات التى تتفوه بجا المرأة لا تدل علسى 
شىء أزيد من هذا الانغلاق والاخباس عينه. وهل كانت المرأة 
لا تقول سوى: "نحن محبوسان ولن نفادر هذا اللكان" 
(ص .)١‏ 
يتأمل مقال "الظاهر 5 lyلwlتعaصڏصlء" Phenomenon and Enigna‏ )40۷ 1(“ 
قضية اللغة التى تغزى إلى الغير دون اختزال أو انتقاص: 
يعتمد كل شىء على إمكان إيقاع الاهتزاز بالمعنى الذى ٠‏ 
لا يتزامن مع الكلام؛ ذلك الكلام الذى يتصيد المعن ولا 
یتمکن من إدراجه فی نظامه. یعتمد کل شىء على إمكکان 
الدلالة الى تدل إدلالا مضطربًا قلق على نحو لا بمکن اختزاله 
أو التقليل منه (ص .)٦۳‏ 
تلك هى مسألة خطاب يدل دون دلالة (ولنلحظ أن بلانشو وليفيناس يستعملان 
الحرف 'دون" كمه "1)1٥"‏ بطريقة مميزة ليعبران به عن تجاوز مزعوم 
لتصورات المعنى والتمثيل المتعارف عليها). ويقدم ليفيناس كلمة صارت معروفة 
على نحو أفضل الآن بعد أن تبناها دريداء ألا وهى كلمة الأثّر eو٣)‏ eط):‏ 
ما نحتاج إليه إشارة تريح الستار عن انسحاب المشار 
إليه» بدلأ من المرجع الذى يربطهما من جديد. ذلكم هو الأثر 
بتو کیده وإجدابه أو فقره رص .)٠٥‏ 
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حین يقاطع ٤م‏ ں٣إء)اہا‏ الآخر أنظمة التمثيل المتعارف عليهاء فهو نفسه لن يمكن 
تمثيله دون اختزاله إلى النظام الذى يقاطعه. وعليهء فالقضية هى الإبقاء على 
انفتاح قوة المقاطعة نفسها. وعلى طريقة التمييز - المقدم أعلاه- بين القول (1٣١‏ ١ا‏ 
والمقول 01٤‏ ٠1ء‏ تسعى اللغة إلى تحديد نفسها بأنها قول كلما أمكنها ذلك. تسعى 
اللغة إلى "الإشارة دون أى مشار إليه" (عن موريس بلانشوء» ص ۳۹). وعلى نحو 
ما رأيناء يشترع الانتظار باستمرار - عبر سلسلة من استئناف المقاطعة الذاتيية- 
صيرورة عدم تعدّى اللغة ولزومهاء فاتعنى" الجملة بمفردها أثرَ حركتها نحو 
الآخر. يكتب ليفيناس عن لغة صامتة بلا كلمات توجد فى حدها الأدنى بوصفها 
ا ی ت ما و ا ر ا ا 
conn unication‏ السابق على تواصل بلا إدلال على شىء بعينه (عن موريس 
بلااشو» ص ١؟).‏ وهو يقتبس المقتطف الآتى: 
حین كانت تتكلم أعطت انطباعًا بعدم معرفتها كيف 

صل كلماتها بثراء اللغة المعطاة سلفا. كانت كلماها بلا تاريخ 

ولا صلة ها بعاضى أى منهماء كانت كلمامًا بلا علاقة حت 

بحياا الخاصة أو بياة أ شخص آخر (ص .)۲٤‏ 
ان هه افر اة ردن الختقان ف مار مه ار لى ف ف اا 
بالتحول عن انغلاق أصيل فيهاء فتكف عن القصدية والتعبير عن الذات. ولا تمثل 
تعبيرات بلانشو (من قبيل "الانتظار و"النسيان") حالات ذهنية بالمعنى المتعارف 
عليه؛ ذلك أن المتحاورأين فى عمله شأن الفراشات تنبثق عن شرنقاتهاء يفصلان 
نفسيهما عن تصور الذات كما مله الذاتيةٌ الديكارتية. ويرى ليفيناس أنهما بتجنبهما 
ما هو أنطولوجى لصالح ما هو أخلاقى يتحركان "أبعد من الوجود" فيكشفان عن 
"باب ما" (ص ۳۸). إذ يحققان علاقة قرأب عبر الانفصالء» يتبادلان فيها الاعتراف 
بالآخر ('انتظار لا شىء»ء ونسيان كل شىء: على عكس إملاء الذاتية") (ص .)١۷‏ 
وعلى هذاء نقرأً قرب نهاية السرد: 


حين تمسك ها يلمس بنفسد قرة اقرب السذى يغريسه 


م ره 


بالدنر منھا وف هذا الدنر ینای کا ل شىء ویبتعد رص .)۱١١‏ 


وبستند دمج بلانشو بين هيدجر وليغيناس إلى رر ات وغه فة خاو ری 
و کا الکرین یا گنف ا ات کے کان کا کمن 
وجية نظرهماء القضية هى حركة اللغة أو الفكر نحو منابع إمكانهماء وما يصاحب 
ذلك من تخل عن تعدّى حانة المفعولية فى اللغة. غير أن بلانشو فى عمله الانتظار 
النسیان وفی سرد لا يصادق- فى نهاية الأمر - على أفكار هيدجر ولا ليفيناس 

مضادقة كاملة. آذ ينتهی الانتظار إلى فتح حركة ثالثة أعقد ترى الفكر أو اللغة فعل 
تعالق. وتتضمن هذه الحركة التالثة هيدجر وليفيناس» وفى الوقت نفسه تسائلهما. 
بخصوص هيدجر» يمكن معالجة الأمرء أما عن ليغيناس فكيف يختلف السرد عن 
يمكن القول بأن اختلافات بلانة نشو عن لیفیناس ننشاً عن تفکیره فى 
انعلاقات الت ا ی ا کی ا کے 1 ن اتاو و ا 
تصورێا آخر. 

کف ن کت وار دا اتر اة اله ا من 

حوار تقیدی نس SSE‏ يتسع لمناقشة ليغيناس أثناء تبادل الحوار. 
ولا يوجد فيه ما یکشف عن خلاف بلانشو مع ليفيناسء ذلك أن بلانشو يتقدم فى 
عمڵه- کما هو حال هيدجر - انطلاقا من E‏ (علاقة التعالى 
وعلاقة القرأب بما هو بُعد) المختلف عن التركيز على الروابط أو الصلات. ذنك أن 
العلافة" هنا- من حيث هى لغة- تؤكد انفصال الأنا والآخر (ألا وهو انفصال 
بشكل اللغة بصفتها فعل تعالق)» حتى ولو مالت العلاقة ١٥ااةاءع-‏ بما هى 
تو اصسل 4101ء uni‏ nnه»-‏ إلى أن تبدو أداة تسوية ما لا يتساوى. والأكثر من 
هذا يمضى فعل التعالق فى اتجاهين لا يتماثلان (ص ١٠٠)؛‏ ما دام التعالق 
يقتضى علاقة الآخر بى (يصفته آخر). وأيضا علاقة أنا بآخر : 
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عندما يتحدث إلى اللشخص الآحر لا يتحدث إلى 
بوصفى أنا 1 فى حالة اشعولية .٠٠‏ وحين أتعلق أنا ب الأنحر 
فإنسی أجيب ذلك الذى لا يتحدث إلى من موقع واضح؛ 
إذ يفصلنى عن الإحر فاصلل كذلك الذى يكوّن علاقة الآخحر 
يى» هذا الفاصل لا هر الثنائية كلا ولا هو الوحدة» بل هسر 
صدع- هذه العلاقة بالآخر- نتجاسر على وصفه بأنه مقاطعة 
الر جود interruption of being‏ ا یع الآتى: بین شخصس 
وشخص یز جد فاصل لا هو وجود کلا ولا هر غير وجرد 
يدعسه اخحتلاف الكلمة ألا وإنه اختلاف يسبق كل شىء 
ختلف وکل شیء فرید رحرار بلا کایةہ ص .)٩۹٩‏ 
إن ثمرة التفكير فى علاقة المفعولية بما هى لغةء واللغة بما هى شرط العلاقة 
بالآخر وظرفهاء شبيية بتحويل الحد الفاصل بين الموجود الإنسانى المتعسين 
والوجود واللغة عند هيدجر؛ فالآخر لم يعد اسما لأى من المتحاورين. إنه اسم فعل 
العلاقة نقسه بوصفه مبدأ القرب أثاء البْعْدء والدنو بما هو ابتعادء والمعية بلا 
علاقة. "فما من شىء سوى العلاقة عينها؛ حيث تتطلسب علاقة شخص بأاخر 
اللاتناهى" (حوار بلا نهايةء ص .)٠٠١‏ وبمزيد من النحديد: "الآخر هو- أولا- 
علاقة عدم إمكان الوصول إلى الآخرء وفى الوقت نفسه- ثانيًا- الآخر هو السذى 
أنشاً علاقة عدم إمكان الوصول هذه. وثالثا حضور الآخر غير الموصول إليه- 
الشخص بلا أفق- يجعل من نفسه وصلة ووصولا أثناء عدم إمكان الوصول إلى 
قربه" (حوار بلا نهاية» ص ۰١‏ ۱)('. 
وتفضى مراعاة حركة التعلق- فى حد ذاتها- بالحوار إلى التفكير فى أن 
"الشخص الآخر ليس ٠‏ فى حقيقة أمره- المصطلح أو التعبير الذى يرغب المرء فى 
الإبقاء عليه" (حوار بلا نهايةء ص 1۹). ولان اللغة بما هى أفق قرب أثناء 
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انفصال المتحاورين» يفضل بلانشو مصطلح المحايد ۲1٠ e٤٤۲‏ حريصًا على 
عزله عن تصور الحيادية التى تعنى الاختزال إلى الشىء نفسه أو الهوية» مستعيذا 
بذلك موضوع النقد عند ليفيناس. يدل مصطلح المحايد على اللغة فى حالة اللاتبادل 
بين طرفين أو أكثر. فلا توجد تسوية بين الآنا والآخر: "إن المحايد لا بطل عدم 
ا و و که ل ا رة غاا مل رار ا 
نهاية» ص .)٠۰۱‏ 
فی کتابه خطوة أبعد ماع »» وهم ما (۱۹۷۳)»ء يتأمل بلانشو علامة مكتوبة 
باللغة الصينية تعنى بالتناوب أحد أمرين إما "شخصًا" أو "اثنين'. الأمر الذى يؤكد 
الحوارية التى لا يمكن فصلها عن الإنسان؛ فهو دائمًا نفسه والآخر فى آن معُا. 
ويمضى تأمل بلانشو على النحو الآتى: 
من الأمور الأصعب والأكنر أهمية أن نفكر ف 
"الشخحص"- ععنى "اثنين"- بوصفه إزاحة تفتقر إلى الوحدة 
قفزة من "با" إلى الثنائية. فهكذا یقدم الضمير أنا نفسه با هو 
تبادل كلامى وحالة من البينية (حطوة أبعد» ص .)٥۷‏ 
وإذا كان ليفيناس يتجنب صيغة الحوار فإن إثبات بلانشو لها بوصفها متنا معتبرًا 
ل سرده يشير إلى تخالف مفكرئ التعددية التغايرية رصه١٠٣ء٤٠ط.‏ إن ضرورة 
اتفكير فى علاقة اللغة نفسها أو تعالقها بطريقة ترفض تصور ليفيناس عن الغير 
المتحرر من العلاقة والرابطة لهو أمرٌ يؤكد العلاقة نفسَها أو التعالق بما هو إزاحة 
وانخلاع. فعل التعالق "يتجاوز نفسه" دائمًا فيما سيدعوه دريدا حركة منطظق 
الإكمال'. فهو ليس الغيرَ فى الآخرية المتعالية على العلاقة والرابطة. 
ومن ثم» تنعاد عند بلانشو كتابة تصور ليفيناس عن اللغة بما هى علاقة 
بالتعالى عبر مجال يميه بلانشو- فى موضع آخر - "الكتابة" أو "فضاء الأدب". 
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وثمة هنا أيضًا تسوية ضمنية بين هذه التسمية ووصف ليفيناس للآخر بأنه تعال 
محض”. ولو عَرُفنا المحايد على طريقة النفى لقلنا إنه "علاقة بلا علاقة" 
a relation without relation‏ (حوار یلا نھایة» ص :)۱۰٤‏ 
لا يدع الآخر نفسه لنفكر فيه إما بوصفه تعالا 
transcendence‏ أو بوصفە محايثة ولرل Î .immanence‏ 
وإن تلك لتجربة يجب ألا يقنع معها المرء بالقول إن اللغة لا 
تعبر إلا عنه أو تعكسه؛ نظرًا لأن الآحر لا ينشاً الا ف فضضاء 
اللغة وزمنها (حوار بلا كابةء ص ٠١١‏ الإمالة من عندى). 
فى مقالة حديثة عن تكريم ليفيناس» يْعَقب بلائشو على فكر ليفيناس بتعليق 
هدام نوغا ما؛ ألا وهو: لعل كل ذلك هو عطاء الأدب وهديته" (وجها لوجه» ص 
.)٩‏ ويلحظ المرء أيضنًا- ببعض التهكم من قراءة ليفيناس- المتمركزة حول الأنا 
نو عا ما- لكتاب الانتظار النسيان - أن سياق المتحاورين أو موقفهم فى هذه 
السردية يتجاوب تجاوبًا كبيرا مع وصف قدمه ليفيناس من قبل لطريقة تجسيد 
الزمن فى الرواية: 
ليست الرواية... طريقة لإعادة إنتصاج الزمن؛ فهى 
تنطوى على زمنها الخاص. الرواية طريقة فريدة تسمح للزمن 
بأن يكون زمنيًا... والشخصيات فى الرواية موجودات خرساء 
مسجونة. لا يصل تاريخها إلى فاية» بل يظل مستمرًاء ولكنه لا 
يتحرك إلى الأمام. الرواية تحبس الموجودات فى الحظ والنصيب 
لا فى الحرية ("الواقع وظله" أوراق فلسفية» ص .)٠١‏ 
فى ضوء هذا الوصف» يمكن بيسر تقديم تأويل جديد لكتاب الانتظار النسيان مؤداه 
قب البعد الأخلاقى عند ليفيناس ونقضه لا تأكيده أو إثباته. إذ يمكتنا أن نقراً 


187 


الانتظار النسيان بوصفه نصا يصاب فيه المتحاوران برأهاب الاحتجاز بينما 
يثرثران عن الثبات أو العجز والعطالة التى يتصف بها وجود الشخصيات فى 
رواية ما. وبرغم ذلك يتردد ليفيناس بين قراءة السرد بوصفه حكاية خيالية ماطه؟ 
والتعرنف البسنط لا هو ني يانه قول إ5 عا 


وفی موضع آخر من کتاب حوار بلا نهايے يتتاول بلانشو تركيز ليفيناس 
على الكلمة المنطوقّة برصفها حركة نحو التعالىء بينما حقيقة الأمر أن حركة 
اللغة هذه توجد بدرجة أعلى فى الكتابة ومن خلالها (إحوار يلا نهاية» ص ؟١).‏ 
والحق أن المرء لو عاد عاد إلى السردية فسيجد أن علاقة المتحاورأين هى علاقة 
PAE‏ 2 على الرجل وهى أيضا تكتب عنه. وتعلو درجة اللاتكافؤ فى 
اللغة حين لا تنفصم العلاقة بين ما تقوله المرأة وما يكتبه الرجلء وهى ظاهرة 
أيضا فى الحوار المنطوق حتى وان تكررت الكلمات 'نفسها". 
حين يقر أ ليفيناس الانتظار النسيان بوصفه ممثلا لفكره. يميل إلى التغافل 
عن الأمر الأهم فيه؛ ألا وهو أنه سرد. وشأن هاته اننصوص السردية التى كتبها 
بلانشو بو جه عام (عولیس. السيرينات ورفیوس ویوریدکی): دور سردیة 
الالتتفار النسيان حول لقاء. غير ا هذه السردية توجد بو صفها | اللقاء الذى 1 يشار" 
اليه فلا یستمد هدا إليه وجوده إلا من كونه مسرودا CN‏ 
من الطريقة التى يخرف بها النص- المْقطْع إلى شذرات ت متشظية زمنيا غير 
وأضحة- الزمن السردئ عن طريق سلسلة التكرارات التى تأخذ شكل الاقتباس 
عن مواضع أخرى فى النص سواء كانت 'سابقة" أم "لاحقة"'. والتأثير الناتج هو أن 
باستمرار على هذا اننحو "المؤجل". 
وعنی هذا يصعب قراءء سردية الاتتظار النسيان بوصفها مجرد تمثيل لأى 
نوع من الفكر. بما فى ذلك فكر ليفيناس. فالانتظار نفسه لا يتم تمشله. ليس 
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الانتظار سوى حركة السرد وهو يلتفت باستمرار إلى انعطاف لغته على نفسها. 
الانتظار هو نظام اللغة التى فيها تنحجب حركة التعالق دوما وتستتر بالضرورة فى 
اللغة التى يتوسل بها فعل التعالق. وكذاء لا تنفصل 'الأصوات الشارحة" التى تنشاً 
فى الحوار للتعليق عليه انفصالا كاملا عن الأصوات "فى" الحوار ولا عن نفسها. 
إن الانتظار بوصفه حركة الإزاحة الذانية فى اللغة ينحجب على نحو أصيل فسى 
تعليقه على نفسه ويستتر. كما أن منطق الإزاحة الذاتية هذا ينطبق أيضا على مكان 
الانتظار. فالأصو ات الشارحة تسأل: 
"أين ينتظران؟ هنا أم بعيدا عن هنا"- "تمسكهما "هن" 
بعيدًا عن هنا"-"فى المكان الذى يتحدتان فيه أم فى المكان الذى 
يتحدثان عنه؟"- "إن قوة الانتظار باستنادها إلى حقبقته تقود 
لمرء أينما ينتظر إلى مكان الانتظار رص ٠٤١‏ الإمالة من 
عندی). 
هكذا يرتبط تصور بلانشو عن الانتظار (بما هو نسيان) بكل من هيدجر وليفيناس 
ار قاطا یه لى الشات مجم 
يفكر بلانشو فى تصور هيدجر عن الانتظار فى اللغة على نحو يجعله حركة 
لازمة غير متعدذية. فيقاطع ننه دومًا وبقاطع طريقته فى الاستئناف. وزمانيته 
المنحرفة» وفى ذلك برهان لا على ظاهراتية 2 region‏ أ lلوج being‏ 
المراوغة المحيرة عند هيدجرء بل على ماض SS a a‏ 
والانتظار بما هو نسيان. 
و ی ای کک و کن ا 
عن الروابط أو الصلات. يمضى بلانشو أبعد من ليفيناس بالاشتغال عبر ديناميات 
اللغة بما هى تعددية تغايرية رص0«صهءم)ام اء فى الوتت نفسه يصادق على معظم 
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تفسير ليفيناس لميدجر. وبينما يصادق على قول ليفيناس بأن الغير لا يمكن التفكير 
فيه بوجه عام إلا على أساس تجربة الشخص الآخر وحدهاء نجد أن تصور بلانشو 
عن المحايد- بما هو شرط يستشكل أية علاقة بالغير (إحوار بلا نهاية» ص 
۳)- ينزع عن الآخر صورة التعالى التى أعطاها له فكر ليفيناس. المحايد: لا 
هیدجر»› کلا ولا لیفیناس۔ 
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(Columbia, Mo.: University of Missouri Press, 1988), p. 95. 
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(30) See Steven Shaviro’s study, Passion and Excess: Blanchot, Bataille and 
Literary Theory (Tallahassee, Fla.: Florida State University Press, 1990). 

ولا يتجنب كتاب شافيرو مخاطر بعينها أثناء مناقشة الانفعالى والوجدانى فى كتابة بلانشو؛ 

أعنى- على وجه التحديد- إعادة توكيد أفكار - مثل ضياع الذات فى الألم- تبدو قرببة على 

نحو خطر من إكليشيهات رومانسية متأخرة. 
(۳۱) بخصوص بيان ممتاز عن ذلك انظر: 

Christopher Fynsk. Heidegger: Thought and History (Ithaca, N.Y. and 

London: Cornell University Press, 1986). pp. 137- 9. 

(32) Emmanuel Levinas. “Reality and its Shadow”, in Collected 
Philosopliical Papers. trans. Alphonso Lingis (Dordrecht: Martinus 
Nijhoff, 1987), pp. 1-13. 

(33) Blanchot, “Traces”, Nouvelle Revue Francaise 129 (September 1903). 
pp. 472-80. 

: من أجل بيان عن الزمنية الخاصة فى كتاب الانتظار النسيان» انظر‎ )۳١( 

Derrida, Pas, pp. 27-32. 

(35) Martin Heidegger Zum Sicbstiçgen Geburlstag Festschrift, ed. Günther 
Neske (Pfullingen: Neske, 1959). 

(36) See Libertson, Proxintity. pp. 195-201. 

(37) Compare also Derrida, “Interpreting Signatures (Nietzsche/Heidegger): 
Tow Question”. Philosophy and Literature, 10 (1986), pp. 246-62: 

'منذ أرسطوء وعلى الأقل حتى برجسون» تفترض الميتافيزيقا- ويتواتر فيها- أن التفكير 

والقول يعنيان التفكير فى شىء واحد وقوله» فى الشأن الواحد وقوله" (ص .)٠١۷‏ 

(38) “Hölderlin and the Essence of Poetry’ (1986) in Existence and Being, 
ed. Werner Brock (London: Vision Press, 1949), pp. 293-315, 301. 

(39) See Livenas,. Torality and Infinity, pp. 64-70. 

)٤١(‏ بخصوص ملخص عن الاختلافات بين هيدجر وبلانشو» انظر: 
Collins. Maurice Blanchot et la question de Fécriture, pp. 72-7. 186, 199.‏ 
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(١؛)‏ من أجل قراءة ليفيناس لهيدجر ورد دريدا على هذه القراءةء انظر: 
David Boothroyd, “Responding to Levinas”, in The Provocation of Livenas:‏ 
Rethinking the Other, ed. Robert Bernasconi and David Wood (London:‏ 
Routledge, 1988). pp. 15-31.‏ 
(١؛)‏ بخصوص مناقشة ممتازة لثنائية ليفيناس القول والمقول» انظر : 
Jan de Greef, “Skepticism and Reason”, in Face 1o Face with Levinas. ed.‏ 
Richard A. Cohen (Albany. N.Y.: State University of New York Press.‏ 
pp. 159-79.‏ ,)1986 
(١؛)‏ "إن وجا لوجه تعنى علاقة نهائية لا تقبل الاختزال ولا يشملها التصور دون مفكر يفكر 
فى أن التصور يجد نفسه فى الحال أمام متحدث جديد؛ فهى تجعل التعددية فى المجتمع 
ممكنة" .291 Totality and Infinity, p.‏ 
See Toraliry and lıfinity, pp. 51, 69, 71, 98; Otherwise than Being or‏ )44( 
Beyond Essence, pp. 25, 119.‏ 
See Orherwise than Being or Beyolul Essence, pp. 38-43.‏ )45( 
)١(‏ يتواتر مفهوم "المقاطعة" ١٥10ام ۲٣٠‏ فى تلك المناقشات المتعلقة بإمكانات جديدة فى 
الحوار؛ ليُعَيّنَ التشقق والانقطاع فى اللغة المفهومة على أنها تمثيلية وتواصليةء إلخ. ومن 
هنا حركة المقاطعة الذاتية المتواترة فى كتب الاتظار النسيان (انظر: 
.«(L’entretien infîni, pp. 99, 106-12.‏ 
See Le pas (1975). pp. 19-116. esp. pp. 21-32.‏ )47( 
See ibid., pp. 90-2.‏ )48( 
In Collected Philosophical Papers. pp. 61-13.‏ )49( 
(°۰) قارن 14-15 .مص ,5»م ع1: 'یصعب وضع علاقتی بالآخر فی إطار تصورى بسبب 
وضعية الآخر؛ فهو أحيانا ([وفى الوقت نفسه مع ذلك) الآخر بما هو نهاية العلاقة» وفى 
أحيان أخرى (ومرة أخرى أيضا: فى الوقت نفسه مع ذلك) هو الآخر بوصفه علاقّة بلا 
کت ل على در 
)١١(‏ بخصوص المنطق "لإكمالى“ انظر : .144-52 .pص Derrida, Of Gra ınıa1ol0gy,‏ 
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)١١(‏ يمكن فهم كتاب الانتظار النسيان و"الكلام التعددى" من خلال ربطهما بقراءة دريدا التفكيكية 
لليفيناس فى مقاله "العنف وlلnيتjıhtيIa"‏ )1964( Violence and Metaphysics‏ 
.)Writing and Difference, pp. 79-153)‏ ويحتاج هذا المقال إلى كتير من التقاش› 
لكن ثمة ملمحين بارزين بوضوح حين نضعه بجوار بلانشو. يرى دريدا أن ليفيناس يخطئ 
حين يدمج هيدجر بفلسفة الكلية: الوجود لا شىء آخر سوى الموجودء ولا يمكن- من تخ 
إدراجه ضمن مبدأً أعم أو محوه أو طمسه. والأكثر من هذاء التفكير فى الوجود هو شرط 
التفكير فى أى اختلاف بما فى ذلك اختلاف الأنا عن الآخر. 
وعلى فرض أن بلانشو- ودريدا من بعده- يتقبل مساءلة ليفيناس لاستخدام هيدجر مفاهيم 
الوحدة واليوية فى كلامه عن الوجودء فإن المرء ينتهى إلى المناقشة محل الجدل فى كتاب 
الاتظار النسيان و"الكلام التعددى": "أولاً. الوجوذ فى الحركة المتعالية التى تتحركها اللغة 
متكثر وفريد ويختلف بنفسه عن نفسه» وثانيًا هذه الكلمة المتعددة نتيج الفرصة أمام آخرية 
الآخر بينما هذا الآخر نفسه هو الشرط الوحيد لكفاءة الكلمة المتعددة. تلك هى- مرة أخرى- 
مسألة الزمنية المنحرفة التى من خلالها "ا يدع الآخر ننه للتفكير سواء من خلال التعالى 
أو المحايثة" (61 .م .ا٠ال‏ ۸ء1ء١٠.ء')»‏ والتى من خلالها يدل الآخر على العلاقة 
بالغين ا(الفتدر بترغة) ر الغ الاف تجعلة هن الخلاكة مكنا متاخاة أئ الخين يرسق الا 
یمکن بلو غه وبوصفه ما ینعاد توکیده دوما (105 .م ,. لاط ع5¢). 
بخصوص کلام دریدا عن لیغیناس» انظر: 

David Boothroyd, “Responding to Levinas”, in The Provocation of Levinais, 

pp. 15- 31; John Llewelyn. “Levinas, Derrida and Other vis-û-vis”, in ibid. 

pp. 136-55; Robert Bernasconi, “Levinas and Derrida: The Question of the 
Closure of Metaphysics”, in Face to Face, pp. 181-202. 
لاحظ على سبيل المثال التعميم غير المؤكد بأن كل الأدب هو شكل من التغاير غير المكتفى‎ 
بنفسه (ص ۳۹). ويلحظ بلانشو أن اليفيناس ينظر بعين الرببة إلى القصائد والنشاط الشعرى‎ 

عمو ما" (حوار بلا نهایه . ص .)١7‏ 
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الفصل الثالث 


دریدا وما هو أدبی 


لا يزال من الشائع تقديم عمل دريدا إما بوصفه تعديلاً جذريًا فى النزعة 
ا و 
أوربية من ثنائية النزعة الكلية «ءاهط والنزعة النسبية صءا۷ا)واءع الذائعة فى 
الفلسفة الأنجلوسكسونية. كما لا يزال تعبير ما بعد النزعة البنيوية"- وهو عرض 
دال على هذا التلقى- يحجب الأصل الدقيق لمصدر كتابات دريدا ومنابعهافقى 
المشهد الفلسفى الأدبى الفرنسى»ء حيث لا مفر من هيدجر وبلانشو. 
يقدم دريدا فى مقاله "القوة وlلدڵdl^' Force and Signification‏ )17( 
(الكتابة والاختلاف » ص ص )۳١-۳‏ وصفا للنز عة البنيويةء كما يقدم أيضًا وصفا 
للخة الأدبية- مضادا لها- يتماشى فى خطوطه العريضة مع المناقشة التى عرضتها 
فى الفصلين السابقين» حيث تتميز اللغة الأدبية باستنادها إلى قضايا أنطولوجية 
على الأخص. وكما هو حال الشعر عمuا:اء1‏ الهيدجرى» يتعلق ما هو أدبئ تعلقا 
خاصنًا بأمر يزيد على الموجود ويتعذاه؛ ألا وهو 'اللاشىء الجوهرى الذى من 
خلاله يمكن لكل شىء أن يظهر ويَبْرُزُ ضمن حدود اللغة' (الكتابة والاختلاف» ' 
ص ۸): 
الكتاب الخالص» الكتاب نفسهء عقتضى ما لا بعكن 
استبداله فيه لا بد أن یکون "تابا عن اللاشىء" الذى كان 

(*) ترجمت التعبير ۳نا۵إ)نم) 0n 0٣‏ اaلةعزلةء‏ إلى حعديل جذرى فى الذزعة البنيوية". ولم أشأ ترجمته إلى 

وير" أو تغيير متطرف" فى النيوية. ملتزما بالمعنى السياسى للمصطلح لأنه يتراقق مع استراتيجية التفكيك عند 

دريدا فى عمومها؛ ذلك أن التفكيك لا يطيح بالبنيوية وإنما يبقى عليها مغنذا مزاعمها بينما يعتمدهاء شأن السياسى 

الراديكالى الذى يذخل إصلاخا جذريًا على النظام القائم دون الإطاحة به- المترجم. 
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حلم به فلوبير... ولا بد أن يعترف الناقد ذه السشاغرية أو 
الحواء ومام بوصفه سياق الأدب ووضعه؛ فهر الذى 
يشكل خصوصية موضوعه. ألا وإنه ما يجب أن يتحدث عه 
الناقد باستمرار رالكتابة والاختلاف ص ۸). 
وتتشابه هذه الفقرة- فى حد ذاتها- مع ما يقوله بلانشو فى معظم أعماله 
المعاصرة. إذ إن الاعتقاد بأن هذا الخواء أو غياب الوجود أو الشاغرية لا يجعله 
التمثيل موضوعا له بتمتله. يؤول بما هو أدبى إلى أن يكون بنية خاصة مسن 
الظهور بما هو انسحاب. وما دام اللاشىء ليس موضوعا' فعلى الناقد أن يشغل 
بالكيفية التى يتحدذ بها هذا اللاشىءَ نفسه عبر اختفائه واستتار د" (لكتابة 
والاختلاف» ص ۸). ألا وإن هذا التكوين النابع من حركة المحو أو الطمس الذى 
عليه النص الأدبى لهو ما يدعوه دريدا "القوة ءء۲ه]. ألا وإنها 'القوة' التي 
تتعارض- من ثمٌ- مع الولع ب'الشكل" ]٠١٠١‏ الذى تتميز به النزعة البنيويةء على 
ما فيا من دعاوى الاهتمام ب"القوة والدلالة". 
وهذا البيان الذى أبانه دريدا لا يساير من قريب أو بعيد دا صاف المتداولة 
NG ENE IS E NEY AED E‏ 
النص التى "نجعل النسق معتمذا اعتماذا تكوينيًا على عوامل لا يمكنه توحي نها أو 
احتواء‌ها" (صمویل فيبر)'. 
والأكثر من هذا: تختلف معالجة دريدا لنصوص مالارمه وبلانشو اختلافا 
كلا عن قراءاته للمجازات الفلسفية. فمثلا يفحص مقاله "الأصل الغائى ووحدة 
الكتابة" «Ousia and Granıé‏ فحصا دقيقا تكوين المفاهيم الفلسغية والعلاقات 
التبادلية بينها (مفهوم الزمن مثلا فى هذا المقال) للكشف عن أسبقية اشتغال قانون 
الخلل الوظيفى فى تشكيل المفاهيم الميتافيزيقية. وذلك وجه من وجوه عمل دريدا 
يقال إنه قد صار مألوفا تقريباء وهو ما يشكل مدخلاً- فى كتاإبه مواقسع 
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مس م۳ - إلى ما يْسّسّى منهج التفكيك (بكل ما تنطوى عليه هذه الفكرة من 
مخاطر)ء أعنى: صيغة الجدل التى تدين ذينا كبيرا لهيجل؛ إلا نها ترفض إدراج 
عمل النفى أو السب ا1۷٤‏ :ع٤‏ ضمن الكلى اهمده ۷ا«.). وع معالجة دريدا لمفيوم 
الأدب" مثالا على هذا الإجراء. فبينما يتشكل مفهوم الأدب بتعارضه- مثلا- مع 
الفلسفة ومغاهيميا (الحقيقة/الخيال الحرفى/المجازى) نجد دريدا يقلب هذه الأسبقية 
E ERY a ERASE‏ لمفاهيم 
الفلسغية. الأمر الذى دعاه إلى تشکیل تعبیر جدید يمكکن بمقتضاه تصور 
بمعزل عن المفهوم الذى تيد به من قبل. ومع ذلك لا تتم معالجات دريدا 
لنصوص أدبية بعينها بتشكيل المفهوم أو تكوينه على هذا النحو بالضبط. 
يقول جونائثان کلر: 
وتلفتنا تحليلات العمل الأدبي عند دريدا إلى مجموعة من 
المشكلات المممةء ألا وهى أا ليست شكيكات بالطريقة الى 
نستخدم ها المصطلح. إذ بتأنر النقد الأدبى التفكيكى تأترا 
أساسيًا بقراءاته للأعمال الغلسفية". 


ولا یزال هذا التأثر غریبا نوعا ما۔ إذ حتی لو كانت إحدى نتائج عمل دريدا رج 
الخطوط الفاصلة بين الأدب والفلسفةء فقد غاب المغزى المميز لمقالاته التى تناول 
فیها شخصیات من أمتال مالارمه r6٤‏ aااMa›‏ وجويس y›eەل‏ وبونج 01g‏ › 
وسيلان ۸ه1ء) إلخ- غاب هذا المغزى عن دراسات قيمة من قبيل كتاب كلر عن 
التفكيك .0٫ 0٥001٠٠٠٠10١‏ وعلاوة على ذلك مع أن دریدا تقبل عمل بول دی 
ت وال ا هوه اة اا 
على الرغم من ميل النقاد إلى المشاكلة بينهما. وغاية هذا الفصل إيضاح 
لطابع الذو ی تتميز به معالجة دريدا لما هو أدبى. 


يشكل مقال "القوة والدلالة" أساس التقارب بين مقالات دريدا عن الأدب 
ومقالات بلانشو: 


الا خی بالكنایة کا عل قر تورير ها ان من اتات 
السياق المباشر بتوجيهه إلى أفق إمكانات غير متوقعة: "الكتابة تبدع المعنى عبر 
تنشيطه» وإسلامه إلى النقش والثلم والشق»ء وإلى سطح يتميز أساسًا بأنه بقبل النقل 
إلى ما لا نهاية" (لكتابة والاختلاف » ص .)١١‏ 

اا رت ا هت ا عا قري مار ن ال اوري 
والكلام اليومى. وبما أن النظر إلى الكتابة يتم على أساس تعليق المرجع المباشر» 
فهى متحررة من التصورات الأداتية عن اللغة. وما دامت الكتابة قد تحررت من 
كونها غاامة اشارية أو أداة ناكل فلسرقة اقول: ما تكونة العامة درن :دة 
عبر إحالتها [الكتابة] إلى نها فقط" الكتابة والاختلاف» ص .)٠١‏ لذاء 'توذ 
الكتابة شأنها شأن اللغة" عبر علاقة جوهرية باللاشىء. (أولقد تحدث هيدجر عن 
الكلام الخالص الذى لا يمكن تصوره فى إطار "ماهية جامدة' استنادا إلى "خصيصة 
أنه علامة". "ولا حتى بالاستناد إلى خصيصة أنه دلالة" (لكتابة والاخستلاف» ص 
.)٣‏ التفكير الأدبى هو تفكير فى هذا اللاشىء المْكون على نحو مستغرب. 

ثالنًا: تظهر مرة أخرى عندهما قضية "الآخر". وكما هو الحال مع بلانشو 
وهيدجر» يُعيَّنْ هذا المصطلح الحدث فى الشعر؛ يْعيَنْ المعنى والنقش والتدوين 
والكتابة التى تروغ من أية سيطرة أو تحكم أو توقع بشرى. ولسنا- هاهنا- بعيدين 
عن وصف بلانشو لمالارمه بشأن الكلام الخالص: "لا أحد يتكلم الكلام ولا أحد 
يكون ما يتكلمهء كما لو أن الكلام يتكلم إلى نفسه" (الكتابة والاختلاف» ص ١١١‏ 
والتشديد من عندی). وعند دريدا كذلك» الكتابة هى "محل وجود الآخر" (لكتابة 
والاختلاف» ص .)١١‏ تلتزم الكتابة بمحل الآخر فيها بوصفه الأمر الثانوى الذى لا 
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ر ف اع كرو من خاد افون لرن بجض الكرب ف 
نفسه بوصفه كيانا مقرو ءا فى آن مغاء عبر صدى الدلالات غير المتوقعة أشاء 
E E a sa‏ 
(الكتابة والاختلاف» ص .)١١‏ فالآخر يحدد فضاء "التبادل المؤجّل بين القراءة 
والكتابة" (الكتابة والاختلاف » ص .)١١‏ ولعل هذا الآخر يرتبط بمناقشة دريدا- فى 
موضع آخر - للصوت الوسط (هوامش الفلسفة » ص 1): 'يصون الآخرأ... ويوكذ 
كلا من اليقظة وحركة الذهاب والإياب» فهذا العمل- بغدوّه بين الكثابة والقراءة- 
يصنع ذلك العمل الذى لا يمكن اختز اله" (الكتابة والاختلافه» ص .)١١‏ 

ليست الكتابة هناء طرفا صريحا فى نقد نزعة التمركز السصوتى 
ris‏ )ا0n0cenطم‏ فى الميتافيزيقا الغربية (انظر : فى علم أنساق الكتابة الطبعة 
الأولى عام .)۹٦۷‏ بل ترتبط الكتابة ارتباطا أساسيًا بتصور عن اللغة يضلا 
کڑھا اد یا کرک کک ی ا کی بطر و ود اله 7 
ويسبق هذا التصور الجذرئ عن الكتابة- المدين دينا كبي را لبلانشو- كلمات 
'التفكيك" decons) ruc) 0٣‏ و "علم أنساق الكتابة“ رعهاهاهمصه٣ع‏ زمنياء إن لم يكن 
رٴھص بھا. 

ولعل قدرً الإبهام أو الغموض الكبير الذى يحيط بعمل دريدا ناجم عن حقيقة 
أن فكرته عن الأدب- طبقا للنهج الذى أوضح معالمه العريضة فى كتابه مواقع - 
توف اس اا۷ د و ل ن جد اکر کا یر واا فن 
مقاله 'خارج العمل" orkسtwا‏ (۱۹۷۲) (لتشتیت» ص ص ۳- -)٥٤‏ تتعارض 
بصفة خاصة مع تصور الأدب المتعارف عليه: 

ما السبب فى أن "الأدب" لا يزال يدل على ذلك الذى 
ينشق على الأدب ويروغ من حدوده- ينشق على ما بعكسن 


203 


إدراكه والإدلال عليه تحت هذا الاسم“- أو يدل على ذلك 

الذى لا یکتفی بالروغان من الأدب وإغا یدمره تدهیرا لا هوادة 

فیه؟ (التشتیت» ص ۳). 
وكما هو حاصل مع بلانشو وهيدجرء فهذا الاستعمال الجديد (شأنه من شأن الشعر 
عDichtun‏ أو السرد {iء6ع)‏ يْعَيْنٌْ أمرٴا يتصل بقضايا ماهية الأدب أو 6 أ 
وهى القضايا التى يتم التغاضى عنها فى مصطلح الأدب بمعناه الأكثر ألفة. لذا 
يشير الأدب ١٣٠ا‏ ه٣6)٤)11‏ إلى ما هو "أدبى" على النحو الجذرى فى الأدب 
erature‏ لا إلى ممارسة الكتابة بطريقة جديدة كليا. ومرة أخرىء يلعب اسم 
مالارمه دور فى تعيين ظهور ممارسة الكتابة على هذا النحو الجذرى» فاهتماماته 
تتجاوز اهتمامات النقد الأدبى. يقدم أدب non-lieu or u- "Jھڪniإ" tittératııre‏ 
م الذى من خلاله نعالج هذا الآخر فى الفلسفة التى هى الهم الأساس فى 
التفكيك. وينطبق مصطلح الأدب على بعض النصوص أكثر من غيرهاء وبخاصة 
أن دريدا يشير "إلى اتجاهات بعينها تدور حول حدود مفاهيمنا المنطقية» وإلى 
نصوص بعينها ترج حدود لغتنا". وبعد أن أتى دريدا على ذكر مالارمه فى هذا 
الشأن» أشار إلى 'أعمال بلانشو وباتاى وبيكيت'. 

تعد قراءة دريدا لعمل مالارمه محاكاة م٠ن‏ نموذجا على إقحام كلمسة 

الأدب ٠٣اه‏ 6))]ا ضمن حدود كلمة الشعر و«ں):اءi(.‏ وهی تتطوى على فكرتين 
رئيستين متعارضتين. أولاء يهتم دريدا بمن كتبوا عن مالارمه» وبصفة خاصة 
جان بيير ريشار 4٣ھط›Ri‏ e٣آ۴ie-«eaل»‏ فى محاولة منه لزحزحة تصور 
"المثالى"- ألا وهو تصور مركزى عند مالارمه- عن القراءات التيماتية 
والأفلاطونية الجديدة. فيغدو تصورُ "المثالى" حركة بين النصوص تتعارض- على 
الأصح- مع الأنطولوجيا الوضعية. وثانياء ينشغل نص محاكاد ۸i»‏ بهي دجر 


() يقصد دريدا اسم الأدب بمعناه السائر المتداول- المترجم. 
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غر ا مر را كن ها الال شر اكت اما فالتضن :۷ کي 
بمساعلة التصورات المتعارف عليها عن المحاكاة واوم1:ام من حيث هى تقليد 
صەti ita‏ بل يسائل أيضًا قراءة هيدجر للمحاكاة كاومأام بوصغها ظهور 
الوجود؛ أئ يساتل الشعرَ عه٠۲اء1(؛‏ وإ لم ينص على ذلك صراحة. 

ولعله من الضرورى الآن عرض تلخيص موجز لنص مالارمه. فحوى 
نص محاكاة »و۸1 نقل المونودراما من الإيماء إلى اللغة وتدوينهاء ومن ثم 
يتألف النص بأكمله من التمثيل المحاكاتى الصامت بحركات جسدية ٥‏ أ.). فة 
ممٿل (مپرج)(٥‏ 4 یحاکی (مستعیدا أمرا سابقا) خطته النهائية التى رسمها 
لقتل زوجته بإضحاكها حتى الموت. 

إنه يحاكى أو يشترع من جديد سلسلة الأحداث محاكيا أفعال القاتل والضحية 
تباعا. ويركز دريداء من بعد مالارمه» على البنية الزمنية الغريبة فى كتابة المهرج 
الدركة اه كاك ي الرس الحاضر ار اف الجزيمة “نطلا من ظهيور 
زف رین ایر فو کے جن وک ر ا ان 
ثلاث خواص يمكن ملاحظتها فى هذا الأداءء الخاصة الأولى: لا بد من فصل 
التمثيل المحاكاتى الصامت 1:١٥‏ عن فهم المحاكاة sاومدم1ه.‏ الكلاسيكى الذى 
مفاده أنها تمٹیل 1٥1٤4٤ءepresا:‏ 'فلا تقلید ٢٥iاه)ااہ:‏ هنا؛ فالتمتيل المحاكکاتی 
الصامت ١دص‏ يحاكى ١٤ه)اد::‏ اللاشىء. فالرجل منذ البداية لا يقلد أو يحاكى 
شيئا؛ إذ لا يوجد شىء سابق على كتابة هذه الحركات أو الإيماءات' (التشتيت» ص 
٤‏ ). إنه لا يكرر حاضرا قد نَعَيْنَ من قبل. التمثيل المحاكاتى الصامت مداص 


۲٣٥١ )(‏ ۴: تلك شخصية فى المسرح الايطالى كانت تحت اسم بيدرولينو. وقد ظبرت لأول مرة فى باريس فى 
القرن السادسر عشرء ثم حققت نجاحا فى القرن الثامن عشرء قبل أن تصبح شخصية صامتة فى التمثيل الأدانى 
الحركى الصامت فى منتصف القرن التاسع عشرء وقد ظهرت على ثاشة السينما لأول مرة عام ۱۹:2 - 
العمترجم. 


E‏ (أو هکذا یبدو)؛ بمعنی أنه إبراز أو إظھار“ ہ٥‏ نا۵ueهءم.‏ ومن 
تم يغدو هذا ازل بتمثيله المحاكاتى الصامت مداص المظهرَ والمظي واللخخية 
نفسّها أو مشيد عملية الإبراز والإظهار على نحو شديد الغرابة. 'الممثل ينتج نفسّه 

هنا. والصواب: 'أنا بذاتى» من تلقاء نفسى» كنت الممتل الممسرحى الحقيققى 
هنا؟ " (التشتيت» ص .)١۹۸‏ والكتيب الذى يصغه مالارمه بأنه (لمهرّج قاتسل 
زوجتەھ )Perr0 Murderer of his Wife‏ لیس نص مسرحیة مکتوب ٤ءء‏ بل ھو 
تدوين بعد الحدث, تدوين كتابة صامتة حركية تقلد اللاشىء. والخاصّة الثانية: لأن 
نص محاكاة »:۸ لا يتماشى مع التصور الكلاسيكى عن المحاكاة كزئمدمmi‏ 
بما هى تقليد فإنه لا يخضع لمعنى المحاكاة sاوهم‏ اص الظاهراتى الذى مفاده أنها 
نزع الحجاب عن ظپور الحاضر أو عرأضه. ويقول دريدا إنه ايوجد تمشيل 
محاکاتی ر‌‌iصام»‏ قد دون مالارمه مخزونه الكبير منه" (لتشتیت» ص .)١١‏ 
يحاكى الرجل اقتراف الجريمة ويتوّه بها 'انطلاقا من ظهور زائف للزمن الحاضر 
غير حقیقی". ومن ثم یستبقی ا الصامت ٥أ"‏ فى بنيته خر نة 
المرجع الذى هو أيضنًا 2 الإبراز أو الإظهار كما فى الخاصَّة الأولى. وفى 
ذلك ثمة مفارقة تفضى بنا إلى الخاصّة الثالثة؛ ألا وهی أن نص محاکاة Mi ıi ı)e‏ 
یدمج معانى المحاكاة sأومدمزده‏ المتعارف عليها أو يخفيها أو يخلطها ئ آن معا. 
فالمحاکاة وأودمام من حیث هی تمثیل ا فى بنية التمثيل المحاكاتى الصامت 
ما الذى لا شىء يسبقه» والذى هو- من ثَمٌ- شكل من الكتابة الأصلية. وفى 
الوقت نقسهء ومع ذلك فالتمثيل المحاكاتى الصامت «٠١‏ لكونه "كتابة أصلية" 
هو أيضًا بنية إلماح «٠اں‏ !ااه وتقليد ٠هناها1«:آ.‏ ومن ثم» لم تعمد هذه الكتاببة 
الحركية أو الإيمائية توصف بأنها "أصلية" مع أن لا شىء يسبقها. فالمحاكاة 


(*) تماشيًا مع الأصداء الييدجرية- ألا وإنها واضحة عند دريدا- نترجم 110٩١‏ ل0م إلى اراز أو إظهار بمعنسى 
النتاج على غير مثال سابق- المترجم. 
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ان (بالمعنى الأول) تخفى المحاكاة كاوءص ذم (بالمعنى الثانى) والعكس 
صحيح. وتلك بنية يسميها مالارمه 'إلماح «٠اںااه‏ مستمر يترك الثلج ثلجا 
والمرآة مرآة دون تهشيم أو خدش" (ورد ذكره فى التشتيت» ص .)۲١١‏ ويشدد 
دریدا على المزايا البنيوية قئ هذه العملية: 
وإذن» حن أمام تمنيل حاكاتى يحاكى اللاشىء فما نلقاه 
ازدواج يزدوج- إن جاز القول- على نحو غير سيط ولا 
شىء يسبقه» وهذا اللاشىء ليس هو نفسه مزدوجًا. الحاصل 
أنه ما من إحالة بسيطة رالتشتيت» ص .)٠٠١‏ 
اک و ا ا ا 
لذا يصدع نص محاكاد +۸1۸1 شرح هيدجر للغة الشعرية فى علاقتهما 
بالاختلاف بين الموجود والوجود. ولا مفر من أن يخسر المعنى الأرّلى للمحاكاة 
ئاو (إظهار الظهور)- على الأخص- الأسبقية التى يعطيها له هيدجر. 
إن إزاحة دريدا لبنية الإظهار (معنى المحاكاة كأوصأص الأول) بوصفها 
حركة محو أو انطماس (ذاتى) يمكن تتبعها بوصفها السؤال المتواتر على خشبة 
يظهر من خلاله العرآض أو التقديم 10۸٤ا‏ مء١٣م.‏ فما دام تصميم خشبة المسرح 
مربع» يتوقف كل شىء على الجانب الرابع أو المفقوح أو 'الناقص. ألا وإنه 
الجانب الذى لا يظهر: 
الانفتاح من حيث هو انفتاح (كوة وثقب) غير ملحوظ» 
ولكونه عنصرًا شفافا يضمن شفافية العبور إلى ما عرض نفسّه. 
وبینما نبقی منتبهین مأخوذین مشدودين إلى ما يَعْرض نفسه لا 
نتمكن من رؤية الحضور بحد ذاته. وما دام الحضور لا يُغْرض 
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نفسلّه» فلا أكثر من رؤية ما بمكن رؤيته وماع ما بمكن ماعه» 
الوسط أو "الهواء". ألا وذلك هو الذى يتفى فى فعل الإذن 
بالظهور التشتیت» ص ص ۳۱۳- .)۳١١‏ 
وتقريباء يمثل هذا النموذ ج المسرحى مصدرا من مصادر دريدا الأساسية فى 
مقالاته التى يحتل فيها سوال الأدب مرتبة الصدارة؛ ألا وإنه نموذج بارز فى 
مقاليه عن أنتونى آرتو 4٠)0١ 4٤۵4‏ (وبصفة خاصة مقاله آمسرح القسوة 
lyنھاء‏ llتمتيل" The Theatre of Cruelty and the Closure of Representation‏ 
(الكتابة والاختلاف. ص »)٠١٠-۲۳۲‏ وأيضا مقال "التسشتيت" n2) 0١‏ ءءءDi‏ 
(مضمن کتاب التشتیت» ص ص ۲۸۹- )۳١١‏ ثم مقال "جلسة مزدوجة" ٠1آ‏ 
Sesion‏ eاDoub‏ (ضمن کتاب التشتیت : ص ص ))۲۸١ -۱۷١‏ كما أن هذا 
النموذج متضمن أيضا فى تأويل دريدا الفعالة للحوار. تغدو 'خشبة المسرح" فضاء 
فلسفيا. وعلى 0 هيدجريًا؛ حيث تنشغل بالوجود على أساس منزلته الملتبسة 
بين فعل الإظيار والدلالة إذ بينما قم الحضور "لا يَعرض هذا الحضور نفنه.. 
فيختغى فى فعل الإذن بالظهور" التشتبت ص (TY‏ 
تعد خشبة ة المسر ح- فی نص مالارمه محاکاد اد۸11“ حالة مستغربة على 
الأخص, بما أنيا هى الشخصية نفسها. ومع ذلك يغدو تقديم المسرحية نفسه هنا- 
بعيذا عن صيرورة الجانب الرابع غير المرئى فى مشهد التمثيل- الجانب الوحيذ 
الذى يشغل خشبة المسرح. وما قد يبدو حضورا بسيطا (المحاكاة بالمعنى الأول) 
هناء يمت " نفسته. وعلاوة على ذلك» فما يتم تمثيله هناء ويشار إليه» لا يوجد قبل 
التمثيل المحاكاتى الذى تقوم به الشخصية: الفعل المرجعى. وللسبب نه لا يوجد 
تمثیل» ولا تطابق بین موضوع یوجد سلفا ودلالته. فالدلالة التى لا محل لها ترسو 
طف تخب کله ها وتو أنه یحدث بینما يظهرٌ نفسه بنفسه وێبرز‌ها. "هذه المرأة 
العاكسة تعكس اللاو اقع؛ فتظهر اتأثيرات الواقع“" (التشتيت» ص .)١١‏ وكل ما 
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دده أن و : : فلا د ا اڈ 
يبدو انه معسرح هو رؤية المرنى: فلا فلا شىء سوى تكاثر العديد من الأسط فى 


بریق: هو نفسه» لا شىء وراء لمعانه المنقطء ل لمنقطع' (لتَستَيت > ص ۲۰۸). 


ويلزم عن هذه القراء: أن روية المرئى أو حضىور الحاضر ليس ۽ سنوی انسر 
بنية الطى. حين لا يتمسرح شىء سوى خشبة المسرح نفسهاء لا بد أن يتبدد وهم 
العسق المسرحى. وما الجانب انرابع من الخشبة انمربعة إلا سطح: أثْرٌ واقع بنية 


مرجع بینی : یشکل حضورر الحاأضر نسو ی سط" (التشتيت . ص (TY‏ 


ويغدو عرض ۸هااه) ١٠١٠م‏ الشخصية أت بنية الاختلاف؛ اذ مامن 
حاضر زمنى ترسو عنده حركات الإحالة المرجعية. ا تمد E. RN‏ 
"انطلاقًا من ظهور زائف للزمن الحاضر غير حقيقى حيث ر انتدابير الت 
Sar E a O SNE a‏ 
"قعل" القتل نه فعلا مرکا لاسکی الزمنی لی د غير عادی: آبتدار ما 
سوف يحدث فعلا. اما اللاشى فهو بیساطة ف ى المنتاول 9 یحدث عند اختلاف 
الأزمنة المتنوعة فى حركات الإحالة المرجعية المتولدة عن التستيل المحاكا 
هذا الاختلاف دون حضرر يظهر› آو بالأحرى EE‏ 
عملي الإظهار» عن طريق إزاحة أىْ زمن قائم فى قلب الحاضر. 
وعلهء ۾ بعد الرمن الخحاضر شک آمو ميا يجس عند المستقبل 
(اخحاض) والماضی (الخحاض) مم یتمایزان التشتیت › ص .)٠٠١‏ 


حيننذ» ترتبط خشبة المسرح عند مالارمه- اللافقة للنظر بغرابتها- 
باستشكال أعم وأشمل أثاره دريدا بخصوص الزمن عند هيدجر فى مقاله الأصل 
الغائى 2 الكتابۂ ` 7A) Ousia and Gramnıê‏ 0 وعلى سبيل الإيجاز؛ لا 
بد أن يُخلى تجميع هيدجر لامتدادات الزمن عند حضور الحاضر سيلا لحركة 


تأطیر زمنی لا يمكن اختز اله ۸نا saناa )en por‏ eاirreducib‏ وآثار بعدية غير 
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متوقعة» وتلك مفارقة. وبينما يصل مقال "الأصل الغائى ووحدة الكتابة" إلى نتيجة 
مماثلة عبر التحليل الدقيق لتصور الزمن عند هيدجر وعلاقته بأرسطو وهيجل» 
نجد فى مقال 'جلسة مزدوجة"' نتائج مماثلة مفادها أن خللاً وظيفيا يعمل عمله فى 
مفهوم الزمن يضارغ الحالة التى يوجد عليها نص مالارمه أو طريقته فى الوجود. 

فى التحليل الأوّلى لمعنيى المحاكاة sإومعصةم»‏ كان من الممكن القول (بعد 
هيدجر) بأن معناها الثانى- ألا وهو إعادة التقديم- مستمد من معناها الأول ألا 
وهو الحضور وجلاء الحاضر بإظهاره. ولكن نص مالارمه محاكاة Mini‏ 
لا يكتفى بالارتياب فى هذا الاشتقاق» بل يشوأش على الفرق بين العرأض أو التقديم 
presentation‏ و التمثیلڵû‏ ہrepresen)ati0.‏ ومن ې يسائل تن مالارمه إعلاء 
هيدجر من شأن المعنى الأول فى مقابل الثانىء كما يسائل ثنائية الشعر عرu)ا]ء9i‏ 
والأدب ١٣٠ادع)!ا‏ بمعناه المعتاد؛ ألا وإنها الثنائية المضادة للحداثة عند هيدجر. 
حين كتب هيدجر عن هولدرلن» قابل "النسخ والتقليد" ب"الصورة الشعرية الأصيلة' 
على سبيل المغايرة بينهما. فالصور الشعرية نتحتفظ بقوة ظاهراتية مميزة. 
و'الصورة الأصيلة" تجعل غير المرئى مرئياء كما أنها تصور' غير المرئى بشىء 
أجنبى عذه" (لشعر واللغة والفكر» ص ١۲۲)؛‏ إذ من خلال بنية الظهور /الخفاء 
يَبْرر إلى الوجود شىء ما. أما فى نص مالارمه محاكاة eںuېاص۸11»‏ فلا شىء 
يحدث أو يُعْرَّض أو يَبْرأز. ثم يرتاب دريدا فى "الصورة الأصيلة" قائلا إنها مجرد 
أثر من آثار لعبة المرآة. ف"لا حاضر فى الحقيقة يَعُرض نفسه هناك ولا حتى 
يظهر على هيئة يُخفى معها نفسنه بنفسه" (لتشتیت» ص .)٠۳١‏ 

وطبقا لهيدجر» تنطوى اللغة- حين تحقق ظهور العالم بوجودها- على 
وظيفة أنطولوجية غير مأمونة. لذاء تحظى اللغة بامتياز كبير» يتزايد فى حالة 
الشعرء حين تنشئ معنى الوجود الممكنء حتى وإِن كان هذا المعنى بنية مركبة 


eT e‏ الطّةَ 


لاتوجا ف الحاضر؛ فهی لا تنطوی علی معسنی حرف 
یلانمها؛ وم تعد ولد من المعنى جحد ذاتهء أى المعنى عا هو معنى 
الوجود. فالطيّة تجعل من نفسها عدة طيّات لا َة واحدة 
التشتیت» ص ۲۲۹). 


وما نتجت هذه الحال إلا عن جنل الأدب littérature‏ أمرا لا يخضع لأية 
ميتافيزيقا أو يطمح إلى أن يكون فلسفة أدب. و تعد ن مناقشة دريدا المناهضة للنقد 
لفات فى قال لس موجه اسا الوا تسات ومن العكن نجار ها ها: 
اذا كان الأدب 6r‏ يشیح بو جپه عن الوجود وإذا كان لا شىء يحضر 
ببساطة فى بنية لعبة التمثيل لمتاقات الصامت» فإن تحديد مادة الموضوع فى 
النص الأدبى تتم تسويته دائما- بحكم الضرورة- بالوصول إلى حل وسط لسببين: 
الأولء لا ينجح مثل هذا التحديد إلا من خلال تجاهل البعد الأدبسى فى النص. 
والثاني» يغدو هذا التحديذء بأفقه القاصر»ء فعل عنف لا يتميز بالتعمق العلمى حين 
يستمسك بعالم مبهم يحتاج إليه المحتوى التيماتى حتى يظهر. "لا توجد ماهية فى 
الأدب أو جوهرء كلا ولا حقيقة فى الأدب لا ولا وجود لأدبية فى الأدب" 
(لتشتیت» ص ۲۳). 

لا تزال إعادة كتابة دريدا للشعر ع١٠:اء:0‏ أبعد من مجرد تناوله الحالة 
الخاصة بمالارمه فى نصه محاكاد ٠‏ :. ولعل ما لا ييعث على الدهشة أن 
تزودنا مقالات هيدجر بنقطة النقاش الرئيسة هنا. 


"اللغة نفسهاء فى جوهرها شعر" الشعر واللغفة والفكر؛ ص .)٤‏ لقد 
صارت هذه العبارة المقتبسة من "أصل العمل إالفنى" The Origin of Work of Art‏ 


)١٠۳١(‏ مألوفة. ومع ذلك ما هيئة هذه العبارة نفسها ووضعها؟ من الواض 
ليست عبارة شعرية. وأئ تفكير فى قضية الفرق بد n‏ 5 


بد ان بعر في اق نة هة فة جر اعا فا عن ناك ا 


لغته الوسط (إِن كانت هذه هى الكلمة المناسبة) انذى لا ينفتح سؤال الوجود إلا من 


x 


اے نله م 


ولا مفرَّ من الاعتراف بغضل كتاب إيراسموس Erasmus Schöfer‏ 
عن لغه جر 1Y) Die Sprache 1leideggers‏ 0 عند التغكير فى قضية 
نصوصية أعمال هیدجر . اما عن محاولة الإصغاء ال لی معنی الوجود (على نحو ما 


م 


هء حأصن فى 'معنى' قصيدة توملنسن قصيد) ذ فلا تلائم الإجراءات المنطقية 
E E A ENE CREO‏ 
تراها منطوية على "دور فى الحجاج" وألفاظ متناقضةء وإطناب؛ إلخ. ومن ثي 
يفتتح كتاب شوفر نوعا من اندروس الأكثر ضرورة فيما يخص هيدجر: صياغة 
E E E‏ ا لكر ا ا ا ا ب 
O SERE A EOE E PEL‏ 
عن اإايحاءات المتعارف علييا؛ إذ لا تنشغل هده البلاغة بصوع مجازات الإققفاع 
N A RO‏ ا ر 
با فر ما في افر ل الأول- على أساس أن اللغة طريقة فى 
الحدوث مزؤثرة فى "عبارات مفتاحية" عند هيدجر من قبيل: "اللغة منزل الوجود“ 
"الزمن يتزمّن "المكان يتماكن". "وجود النغة: لغة الوجود"'. أما المجال الذى يمكن 
فر اه اة ال عز مه ماياب و الكل فو امال امار كا 
هو حاصل على الأخص فی کتاب بول ریکور u۲٥٥ا)‏ اا٣‏ وغلیفة الاسستعارة 
The Rule of Metaphor‏ )1۷° 0 وبشكل أكثر ا ق مقال دريدا 'اخاصة 
ٿانية فأ lالأصaتغار‏ 3" The Retrait of Metaphor‏ )11۷۸(. 


يا 
يا 


إن عبارة هيدجر المفتاحية المتواترة فى أعماله "اللغة منزل الوجود""'ء 
ليست عبارة استعارية بأى معنى متعارف عليه. فالمرء لا يفهم ببساطة غير 
المعروف (الوجود) عند مقارنته بالمعروف (المنزل)؛ إذ لا يغدو الوجود أكثر 
تا ار اة من خد اة بال ل أا الرخرة وة قطي المترل ألفة 
بوصفه مادة انفكر على قدر جدواه فى تهيئة قدرة اللغة. ولا يعنى ذلك القول بأن 
العلاقة "الاستعارية" بين المنزل والوجود علاقة مقلوبة ببساطةء أئ أن الوجود هو 
ما يتحدث عن المنزل ويوضحه. ولا يكاد الوجود يغدو أل غرابة من خلال عملية 
لغوية مستغربة يتم کي أساسيا- إن جاز التعبير- الحدوث أتشاء اللعب بلغة 
محمولة على أن تتعلق بنفسها إن جاز القول. وأما العبارات الإطنابية من قبيل 
م م وت ت ا ورا ن وة 
طريقة "الإيقاع" المستغربة فى الحدوث على نحو أوضح من عبارة "اللغة منزل 


آله كد 
اي 


لا يقتصر مقال "خاصَةَ ثانية فى الاستعارة" على تقديم شرح بسيط لهيدجر؛ 
اذ يثير قضايا بعينها- وبصفة خاصة تلك القضايا المتعنْقة بالنصية بإاااة»)×ه)- 
على نحو يصعب معه- تدريجيا- مشاكلتها بعبارات هيدجر عن اللغخة. وبداية 
کک کر ا اک اة الفا فن ارك اة ج 
"الاستعارة" و"الميتافيزيقا فيجعل نقطة البداية رأى هيدجر القائل بأن الاستعارة" 
لا توجد إلا ضمن حدود الميتافيزيقا التى تفهم اللغة على أنها أداة. 

وها هناء تفرض نقطتان نفسيهما: الأولىء ما دامت الميتافيزيقا ممتدة 
تاريخيًا امتداد نسيان الو جود. أفلا يمكن القول بأن كل التعبيرات التى تدل بها 
الميتافيزيقا على وجود الموجودء فتحدده بوصفه الكيان الأعلى والعلةٍ الأولى الخ 
هی تعبيرات استعارية؛ أى لا تخل إلا فى ا ا ي 
تمثبله)؟ ثانياء ومع ذلك فی الوقت نفسه» لا بد من تأکید أن کلمتى 'مجازى" أو 


ر 


ذا 
دیا 


عار غين فتن نما للماكة الفافر فة ا وخا كان ف ها ان 
تعيّنا حدودها. لا يوصف الوجود- من حیث هو لا شیء- بأنه حرفی» کلا ولا هو 
استعارى: 'الوجود لا شىء فلا يوجد وجود»ء ولا يمكن التعبير عنه أو تسميته 
بالزيادة من الاستعارة" (خاصَة ثانية فى الاستعارة» ص إن البنية الإيقاعية 
الموصوفة أعلاه المتعلقة بما يبدو أنه هيئة "استعارية" فى عبارة "اللغفة منزل 
الوجود" لا بد- من ثه- أن تكون مركبة معقدة. وحير بن يقرأ المرء هذه الدرجة التشى 
تؤثر بها تحولات اللغة فى تهيئة فعل حضور اللغة نفسهء لا مغر أيضنًا من إقرار 
أن حركتها المغلوطة تشيد على نوع من تضاعف الاستعارة. 
ولأن هذا الانسحاب الاستعارى لا يترك مالأ للحديث عن 

المعنى الصحيح الخاص الملائم الممتلك امتلاکا شرعًا امهم أو 

الحرف اه٣ء):!»‏ فلسوف ينطوى ف الوقت نفسه على معنى الطى من 

جديد (اام-٠۲)‏ لاه-٠ع؛‏ ألا وإنه لمعنى ينسحب انسحاب موجة 

على الخاطي» معن الرجعة (urه)ا۔-٥ا) e-۲۸٢‏ معن تکرار 

خحاصة الاکمال تکرارًا مفرطاء معنى استعارة أخرى إضافية» معن 

خاصة تضاعف الاستعارة (الوسم من جديد اأو٣)-٠٣).‏ وم يعد حا 

هذا الخطاب البلاغى بقبل التحديد طبقا خط فاصل بسيط لإا 

يتجزأى تماشيًا مع الخطية وخاصة عدم قابلية الانحلال أو التفكك 

(خاصة تانية فف E‏ ص ۲۲). 


ألا وإن المرجع اللصيق بالموضوع» هناء لهو متن مقالات هيدجر النصى نفسها؛ 
ى اللغة عينها التى فى محاولتها إرجاع الصدى- من حيث هو الصمت الجوهرى 
وقول ما يخصً اللغة باللغة- لا مفرً أمامها سوى أن تتصرف على هذا النحو من 
كائ التصرضن والأقزال .اما القضة الضرورية هنا فى قكة ناهن 
الوجود. قضية علاقة المتعالى بالتجريبى أو ضرورتها: قضية الحركة بين النص 
OEY‏ فى الوقت الذى يحاول فيه النص الحديث عنه. 
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فى مقال "جلسة مزدوجة يتتبع دريدا حتمية خاصَة الإكمال (يعنى: 
ضرورة خاصَّةَ إعادة التقدیم ۸٥ن)ھ)2۸٤‰٠٣ص-٠٣‏ المسرق حتى فى بنية العرأض أو 
التقديم ١٠اوامءءإم‏ نفسها) من خلال فكرته اللافتة عن "إعادة الوْسنم kا«ص-عم“‏ 
وهى فكرة تَعَيْنٌ النهجَّ الذى ينشاً فيه تصورا المحاكاة اوه» دم باستناد أحدهما إلى 
الآخر استنادا يتجنب مطابقة مقتضى الحال فى تصورات الحقيقة سواء كانت نناسبًَا 
م أليثيا (التشتيت » ص ۹۳ ۱). وفى مقال 'قانون gid‏ ع" The Law of Genre‏ 
(١ ۹۷۹)‏ توصف إعادة الوسم arkص-ءا‏ بمزيد من التدقيق عند الحديث عن 
إجراءات النقد الأدبى. على نحو مؤقت» يمكن تحديد إعادة الوم بأنها علامة 
تکوینية انشائية بدئية .gencric Marker‏ ا مقال 'قانون النوع" إعادة الوسم 
بأنها عنصر فى النص يميزه بقبول القراءة ضمن هذا النمط أو ذاك» علارة على 
وظائف التمتيل والدلالة. واعادة الوسم بحد ذاتهاء على أية حال» عملية ضرورية 
على المستوى التكوينى البدئى فيما ندعوه الفن أو الشعر أو الأدب. 

تتخحذ إعادة الوسم عددا كبيرًا من الصيغ» كما تتعلق 
بأغاط متباينة تباينا واسعًا. ولا حاجة بى إلى تسمية أو "ذكر" 
اللمط الموجود تحت عنوان كتب بعينها (رواية اء۷مص أو سرد 
6ء أو دراما) (قانون النوع» ص .)١١١‏ 
وك ازور تان اغا وه اهن ك ان اى فر او ف كد 
كذا. فهى ضرورية على الدوام» ما دامت مقروئية النص ممكنةء وما من حاجة إلى 
إبرازها أو التصريح بها. 

وكما ناقشت أعلاه يهتم الشعر ع«ںا.اءi‏ ببنية الاختلاف الأنطولوجى التى 
بمقتضاها تخر الأشياءٌ بحد ذاتها أو بوصفها كذا اعuء‏ ءه؛ فالشعر يسكن هذا 
ال'بوصفه" كه ويؤسسه. ومن الممكن أيضنًا فهم إعادة الوسم عند دريدا على 


ں آنھا تتم بیذہ ال كه. . فتمییز اأنص بوصفه 5 نصا من نوع بعینه وبوصفه 
E‏ ا 
اد شر الف امد رع او ي عا ا ده 


فرعى على الكتاب وحتق لو ثبت اشا تسمة مضللة أ 
ساخحرة. هذه التسمية ليست روائيةء فهى لا تشارك كايا أو 
جزنا فى مجموع الكتابات الت تمنحها هذا الاسم. ولا عكسن 
الاكنفاء بالقول بأن التسمية دخيلة على هذا الجموع (قانون 
ص (TY‏ 


E 


O RE E PE A a E Ta 
N ELSE ENA NTN OE 
ي اون الو س‎ ER ENE 
وبالحديث عن هذا اللانتماء لا مغر من الاختلاف مع إعلاء هيدجر لللشعر‎ .)1 
فضلا عن أن التصديع الذى يجلبه دريدا إلى بنية اأ 'بوصغه" كج‎ Dichtung 
بوصفه "اتجاهات بعينها تدور‎ ۲1٤6٤4٤٠۲٥ یضر ب ا على تصوره عن الأدب‎ 


حول حدود مفاهيمنا المنطقية ٠‏ . 
من الممكن الآن الرجوع إلى قصيدة 'قصيدة" لمرة أخيرة. فنطرح عليها 
القضايا انمتعلقة باعادة الوسم حتى يتضب معناها. منذ البداية يمكن ملاحظة أن 


مقرو نیتها أو قبلیتها القراءة ضمن حدود الشعر كامنة فی افتتاحبة القصيدة. حيث 
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يتألف النصص من سنسلة أوصاف تسقط- إن جاز التعبير - من أعلى الصفحة بشكل 
عمودى رأسى» على النحو الذى يتسع معه 'المكان-الخطوة" ١٤۵م(:)‏ مع كل سطر 
جديد. ومع ذلك فکما لو حظ من قبل. تجد E‏ رانا فى العنوان ذاته- 
SE‏ 


"قصيدة"- بالقدر نفسه الذى يغدو معه "المكان" هو الوصف الأول فى 


أوصاف الشعر. وبطبيعة الحال تؤثر هذه البدائل فى كل شىء آخر فى القصسيدة. 

وكما رأينا فى الفصل الأول» تقرأً القصيدة على أساس تأثيرها غير العادى 
من خلال علاقتها بالقول"؛ أئ هيئة اللغة بوصغيا ما بحدث على طريقته 
الفامة د لفرت عن فة فا خن يى ما ر هت فط كه 
الأصيل" (على الطريق الى اللغةء ص ۱۳۱). و نص "قصيدة" يو كد اللغفة 
بو صغھا شعرًا Di)»‏ لا بوصفها فت لای كيان ظاهر: يو كد اللغة بوصغيا' 
ممذكة فعل الإظهار نفسه. أما النقطتان الرأسيتان فى المقطع الشعرى التالى 
فتتشغلان» على وجه الدقةء بما يخص اللغة نفسها: 


بين تفاحد خحضراء: 


وفازة خضراء 


يظهر الآن أن هذا الوصف يتخذ هيئة مثاليةء ويسعى فى الوقت نفسه إلى التطابق 
مع الأمر الأكثر استعصاء ومراوغة فى تصور هيدجر عن الشعر عہuں)طDic.‏ 
يوجد نوع من إعادة التقديم. ولا بد من إدراكه بوصفه شرطا لأى تقديم أو انجلاء 
مؤثر فى كلمات نص 'قصيدة". ومن الواضح أن و النصية التى تم تعقبها 
فی نص مالارمه محاكاة ۸4:1٩٠‏ تعود من جديد هناء غير أنها تعود الآن بطريقة 
تسمح بقدر من التعميم فيما يخص علاكَة الأدب Miterature E 1)6٣) ure‏ . 
يمكن كراءة إعادة الوسم بوصفها قراءة بديلة ممكنة تتحد مع العنوان الموضوع 
على رأس النص» وتحيط بمشهد الأليثياء ما دامت قابلية القراءة نفسها لا بد أن 
تحيط- فى حقيقة الأمر- باللغة فى قوتها الإيحائية. وعلى سبيل المثال» يمكن 
مقارنة النقطتين الرأسيتين فى المقطع الشعرى الثالث بالنقاط الرأسية التى يناقشها 
هيدجر عند بارمنيدس أو التى توجد فى عباراته المفتاحية من قبيل: 'وجود اللغة: 
لغة الوجود" '. ألا وإنه الاختلاف نفسه الذى ينعاد وسمه: ذلك ال بين" الذى 
يَْعَث على ظهور العالم والشىءء الوجود فى الموجودء بينما لا يوجد منفصلاً عن 
ذلك الذى يبعته. حينئذء تشير النقطتان الرأسيتان إلى هذا الاقتران بوصفه تفتكا 
وتخصيصا وتخارجا. ومع أن النقطتين الرأسيتين من حيث هما علامة من علامات 
الترقيم (:) ليستا مؤترتين فحسب فى "قصيدة"' بل إنهما أيضنًا تتسميان فى القصيدة 
("١٥اهء")»‏ كما أنهما- فى حقيقة الأمر- تتسميان فى كل تعليقات هيدجر» وإن 
بطريقة تفترض دومًا إعادة وسمهما من جديد بوصفهما مرا طارنًا على ما يخص 
نفسه. وحقيقة أن المرء لن ينتبه إلى اللعبة التخصيصية مالم يقم هيدجر بإعادة 
وسمها فی لتعليق أو القراءةء فليس ذلك مجرد قضية سيكولوجية»ء ولا إعادة وسم 
يظْهَرٴ الشعر ع«u):اء01‏ بواسطتها على أنه خصوصية نوعية ممظة فى نصوص 
(*) المقصود بالكلمة الفرنسية الدالة على الأدب استخدام دريدا لها انطلاًا من مالارمه وبلائشو. أما الكلمة الإنجليزية 


فهى دالة على الأدب بالمعنى السائر المتعارف عليه الذى يفككه دريدا والذى أشار إليه كلارك فى مفتستح هذا 
القصل - المترجم. 


من قبيل نص تَصبدة أو نص ا محاكاد ع ۸1. إن إعادة الوسم خاصة 
رور کی ای تن 1 عة مار و ل د 
إعادة الوسم بكونها حالة الشعر ع٢٠):اء‏ الذى يظهر مْمََا بل ھی و 
حالة السشعر الذى يقيم فى نوع بعينه من إعادة التقديم وi0)ا):cscاp-rc‏ 
کی یظهر. 

وعلى نحو فيه مفارقة» من الممكن افتراض أن العنوان "قصيدة" يقدم ا 
يمكن معه مساءلة فهم هيدجر للشعر وعلى وجه التحديد عند المدى الذى يبدو 
معه فهما فوريًا وواضحا وملامًا. أما أثره فى أن تحتل قدرة: اثلغة على العرأض 
أو الإشارة مركز الصدارة- بينما لا يخرض أو شف أي شىء عدا إزالة الحجاب 
عن نفسه- فهو لا شىء سوى فعل إعادة الوسم. ما من مظهر غير وسيط فى 
اللغةء باستثناء الدرجة التى تتلامس فيها مرحلة الإظهار مع ضرورة إعادة التقديم. 

ولعله من المناسب عند هذا الموضع الرجوع إلى عمل هيدجر محادثة على 
الطريق الى البلدة بشأن الفكر فنعيد فتح قضية ماهية الحوار الهجينة أو كتهه. ما 
الذى يحول دون استبعاد هذا الحوار بحجة أنه تفاعل خيالى بين شخصيات خيالية؟ 
تتمثل الإجابة بوضوح فى القول بأن اللغة نضسًها- التى تكشف عن نفسها بنفسها 
عر اتات زك الخرار خن الوا ج مو اول عا و 
تشكل قيوذ هذا التوجيه فرقا دقيقاء بل وحاسمًا على نحو مطلق» بين (مجرد) 
الخيال وتقدم اللغة المنضبط فى الحوار بدرجة كبيرة» أما سلطة النص الكلية- 
بتعبيرها عن شكل جديد من الترابط- فهى السند هنا. ومع ذلك» وكماتوحى 
قصيدة 'قصيدة". ينشغل السؤال الموجه مباشرة ضد هيدجر بالضرورة التى من 
خلالها تقتضى حركة اللغة نحو "ذلك الذى يأخذ نطاقا" شكلا من الخيال أو ضربًا 
من التمٽیل حتى يکون له تأثير. یحتاج الحوار إلى التعسف المجاز ى دأوء١باcماca‏ 
فى عبارة من قبيل "ذلك الذى يأخذ نطاقا" yİ that which regions‏ استخدام كلمة 
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"الانتظار ' نهس ١ط)‏ ففى الوقت الذى يقدم نفسه فيه بوصغه إعادة تخصيص کے 
اللغة يجعل التصورات المتعارف عليها عن الاستعارة غير ملائمة فى العمل نفسه 
الذى أنشأته مثل هذه العبارات المنتشرة فى تركيب الحوار. 
لذاء ليس من الدقيق تماما وصف الشعر و١.٠)[ء01-‏ كما فعل هيدجر- بأنه 
قول نجيبه بالإصغاء الظاهراتى الذى يحاول صيانة ما يعطى نفسه قبل أىّ تأطير 
تصوری. واذا کان الشعر :)1ء1( ینطوی بداخله على اقتضاء کونه مسموعاء 
فإن كلمة 'الإصغاء" التى يوصف بها مبدأً العلاقة ب الشعر ١٠٤1ء1‏ أقل دقة من 
كلمة "القراءة". ثم أليس فى ذلك أيضنا دلالة على "خاصّة الإكمال" التى يحللها مقال 
اخاصَةَ ثانية فى الاستعارة" والأكثر من هذا وذاك: لن توجد أليثيا (= زوال 
الحجاب» انكشاف» انجلاء)ء كلا ولا عرأض أو تقديم» دون إعادة الوسم بوصفها 
إمكانا ماهويا كنهيا فى اللغة: 
إعادة وسم الانتماء لا تنتمى. إنما تنتمى دون انتماء 
وال"دون" ا0uط)اس‏ (أو اللاحقة "ءوه]-') الى تربط الانتماء 
بعدم الانتماء تظهر فققط فى لا زمنية زمن طرفة العسين 
[ickاAugenb].‏ خحظة انغلاق اجف ن ھی بالکاد حظة بن 
خحظات» وما ينغلق حقا ویقيا ينا هو العين. والرؤيةء وضوء النهار. 
ودون هده المهلة. لا شىء يحضر إلى الضرء رقانون اللرع» 
ص ۲١٠۲‏ الإمالة من عندنا). 
التب ها لون اة الارن اعا رها لاان قد وكين اا 
الموضو عات عکسا مر آوياء كلا ولا اللغة بوصفها عرأضنا أو تقديمًا. الحتمرٌ على 
الأصب- خا رل هو لمر ادال تة ته الذاخل ف اعا ا اة 
"هدا هو نص من نوع كذا أو كذاا . ذلكم هو الشرط المسبق ر ادخ اتسن مان 
اللغة حتى تو جد مع اعمه!ا اه مط-عمi))ءاء‏ بالمعنى الذى يريده هيدجر: 'ويتماشى 
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إخلاء السبيل أو الترك- الحقيقة التى ترفع الستارة الحاجبة- فعلا مع فكرة المرآة" 
(لقشت ص ١‏ وغلى تكو مشاية بقار ما تخل إعادة الرسم انی کله ار 
أية ظاهرة- بوصفها قابليته القراءة- فإنيا تؤشر أيضا على اللكون (النقضى) 
e(e0nstitutiveل)‏ الذى لا ينقاد لوظيفة مرجعية أو ظاهر اتية. 

وقد عالج دريدا- من قبل- العديد من التوجهات الخاصة بالمرجع التسى 
تناولها فى مقاله جلسة مزدوجة فى الأقسام الأولى من كتابه فى علم أنساق الكتابة 
0f Grammatology‏ وبخاصة فى القسم المخصص لقضية الدلالة واستقرارها فى 
أعقاب عمل هيدجر. يلخص دريدا فى هذه الصفحات النهج الذى لا يسصير به 
الوجوذ- بوصفه هدية الحضور وعطاءه- موضوعا تتناوله أية لغةَ: حيث يرى 
دريدا أنه لا بد من إزاحة مفهوم التمثيل: 


إن مواربة معنى الوجود- ألا وإا مواربة ضرورية 
وأصلة لا بمكن التقليل منها- واحتجابه داخل تفتح اخ ضور 
وإشراقه... کل هذا یدل بوضوح على أنه ما من شیء یفلت 
أساسًا من حركة الدال وأن الاختلاف بين المدلول والدال- فى 
النهاية- مر لا شىء رش عل م أنساق الكابة» ص ص ۲۲- 
(. 


ولا يعنى عدم الاختلاف بين المدلول والدال حضور الشىء فى حد ذاته حضورا 
بسيطا. فالمواربة هى هم كتاب فى علم أنساق الكتابة ء كما كان التمثيل المحاكاتى 
الصامت ۷اءاصاص هم نص مالارمه محاكاة م٠و۸1i.‏ والأغرب أن هذا 
الحضور ليس حالة من حالات حضور الشىء (بالمعنى الأول فى المحاكاة 
(mimesis‏ و تمثيله (بالمعنى الذانى). بل حالة بينية لا تحسعبماً معا حمعا تمايزيا: 


ا ۰ ١‏ و م 
E E.‏ انت جح ا سن ص 
جد ر بر ج یک س 


ومن تم فما ینم ص عبد د ليس ألاختلاف شش 


Toe 


.)))٠‏ ويستخدم دريدا تعبير ال'"١٠٠درط‏ ا به مف قات بعينها هنا اذ بينما 


يدل هذا التعبير على التزاوج وتمام الإيلاج يدل أيضا على الغشاء الأنثوى الذى 
هو دليل العذرية. 
وثمة نتيجتان موقتتان هاهنا: الأولىء أنه لا يوجد شعر 0٤11ء1‏ بالمعنى 
الذى يريده هيدجرء فما يوجد إلا أثره أو الوهم به داخل آلة النصية. وثانيًا- ولمزيد 
من الاستفزاز ربما- ما من شىء فى قصيدة 'قصيدة" سوى الشعر عمں)!]ء51. ولا 
شىء يحدث سوى خشبة المسرح نفسها. والأكثر من هذا وذاك أن هذا (اللا) حدوث 
يظل عنصرًا ضروريًا فى أئ نص أو فى "التجربة" نفسها. فما من شىء يقرأ سوى 
مقبولية القراءة بإ)ااداوله٠‏ نفسهاء وإنها لتعدل عدم قابلية القراءة 
ityاunreadabi.‏ فلا قراءة تقدر على الإحاطة بهذا "الأساس" "الذى يجعل “وجود 
اننص ممكناء أ يجعل مقبولية القراءة دون مدلول ممكنة (ويقدر لها أن تصير إلى 
عدم قابلية قر اءة من خلال صور منعكسة مفز عة)" (التشتَيت› ص .(or‏ اذ وحدها 
قابلية القراءة هى التى تجعل الأدبى نوغا بلا نوعية (أو "ليس نوعا واحدا بل كل 
الأنواع) ‏ يقف فى علاقة شبه متعالية بالأنواع الأخرى رافضنًا انغلاقها. ويصوغ 
دريدا ذلك بوصفه 'برقية تلغرافية" ١إدءاومم»‏ مستفيذا من حقيقة أن البرقيات 
التلغر افية تظل منفتحة على القراءة دومًا بأقل محتوى ممكن: 
ومن ناحية ثانيةء بمجرد أن تنقسم جَرة القلم الأولى على 
نفسھا- والحق أن علیھا دعم انقسامها کی تتماهى مع نفسها- 
ل یو جد شىء سوی برقيات تلغرافية» کسرات مجهولة بلا 


(*) يشرح كلارك كلمة ال 7۳" عند دريدا على هذا النحو الذى يصعب معه ترجمتها إلى كلمة واحدة. غير أنى 
فى بعض المواضع سوف ألجأً إلى ترجمتها إلى كلمة واحدة هى "المهبل'؛ على أن يوضع فى الحسبان دائنا أن 
المهبل مؤشر على حركة مزدوجة مقسومة على نفسها لما يتضمنه من غشاء بكارة غير مفضوض ينتظر 
الفضٌ- المترجم. 


يا 
N‏ 
يا 


أماكن إقامة ثابتةء بلا مرسل إليه حدد» حيث تنفتح الحروف 
کالسرادیب"'. 

فى الفصل السابق»ء تكلمت عن أن بلانشو يعمل من خلال بعض مضمرات 
حقيقة ثابتة ترى أن الوسيلة الوحيدة للدخول إلى عالم النص الأدبى هى النص 
نفسه» الذى يبدو أنه تمثيل (ققط). ثم سعت مقالة بلانشو إلى أن تقيم فى فضاء 
داخل المحاكاة وأوعصاد" نفسهال فاتحة حقلاً لا تحيط به ا التمثيل المحاكاتى 9 
ولا التزعة الشكلية واقة ف فلك اة و اة مار هة كتا يمد در تدا ل 
بقصد تاه محاکاد ع۸11 إلى ما يبدو أنه نفل وفى الوقت نفسه ل هذا 
القصد. ولذاء فالفضاء الأدبى الذاخلى نحط بالقصن الى أخخه فر فقا ا 
تأجیلا nەsiرeمpوuء.‏ ولعل تلك هی الطریقة التی "یدل بها" الأدب ]!))ً٤ ٣t ure‏ کک 
ذلك الذى ينشق افا عن الأدب ١ں‏ )ھء)زا“ وأيضا أيدمره تدميرا ف 
(لتشتيت» ص ١١)ء‏ وفى الوقت نفسه يعين الشىء الملازم للوجود الأدبى. وفيما 
یری دریدا- وهو فی ذلك لیس بأقل من بلانشو- ما من اختزال ظاهراتی إلى 
المعنى» فما تمة إلا اختزال المعنىء بما فيه أيضًا "معنى الوجود" عند هيدجر . 

لننتقل» الآن» إلى العلاقة بين بلانشو ودريدا؛ ألا وإنها علاقة على درجة من 
التعقيد والتركيب. فللوهلة الأولىء يبدو أن تصور الأدب ءا هع٤))1ا‏ عند دريدا 
يختلف عن تصور السرد اإء6م عند بلانشوء على الأخص فى مداه المتعلمق 
صراحة بالمرجع والإحالة وعناية دريدا الزائدة المتواترة بأن الأدبى يسكن الفكر 
الفلسفى. كما أننا حين نعود إلى أعمال دريدا التى يقرا فيها بلانشو- قراءته ل 
سردیات ااء۲6. وجنون النسور urمز‏ ا ٥ا٥۴‏ »ا (۱۹۷۲). ثم قرار المسوت 
Lr6 de mor‏ (0۹۸)- نجد حركة نصية كتلك التى تم رسم معالمها فى 
المناقشة عن إعادة الوسم .٠ء‏ (وهى نفسها التى تظهر فى مقاله عن بلانشو): 
نجد شكلا من الرجعة أو الانعطافة الهيدجرية التى تميل بالفروق بين 'الفغعل' 


ا 
یا 
رن 


واتمثيله" إلى هيئة من الزمانية منزوعة المركز. بما أنها اتنجز" بنفسها الحركة 


0 م 3 
التى تتخلى عنها. 


ومن اللافت للنظر استمرار دريدا قى العمل على التحليل النفسى وتحولات 
اللغة والإطار المفهومى المقصور عليهء وقد نشأً هذا العمل أثناء اقترابه الحميم من 
بلانشوء على الرغم من أن كتابة بلانشو عن التحليل النفسى تليلة وقد انصرف عنه 
بكياسة . إذ يرى دريدا أن نظرية التحليل النفسى تضطلع بكيفية خاصصة من 
الرجود فى سرد بلانشو. 

ينشغل مقال تأملات: عنù‏ ري Speculations: On Freud‏ )( بالمدى 
الذى يمكن عنده القول بأن محتوى نظرية التحليل النفسى يستبق التفكيك» وعلى 
ا اک ا کر ن ا كرو فو ي الكضوع اطان ام الفسف 
البديهى من حيث هو الأساس فى الحكم. وعليدء يغدو من الإشكالى تسمية أو تحديد 
أي ظاهرة نفسية بوصفها كذا اعںء به بما أن كلمة 'بوصغيا وه لا بد أن تكون 
مرک ا کو عة کک کک ر ۴ ا کے خی غ 
أن دريدا- بصرف النظر عن هذه التأكيدات- مفتون بمساءلة مكانة نظرية التحليل 
النفسى ذاتها واستشكالياء على نحو يقدح فى دعواها بأنها تحتل مكانة علمية. وفى 
نياية الأمرء القضية عند دريدا هى قضية إثبات أن فكرة النسيان اااسه"ا أكثر 
جذرية من فكرة فرويد. 

ولعل مناقشة كارل بوبر تمثل خير هجوم على زعم التحليل النفسى بأنه 
علم'. فهو يرى أن أية نظرية إن كان إُنظر إليها بوصفها ذات محتوى نوعى 
مميزء فلا بد أن تكون قابلة للآختبارء ومن هنا يمكن دحضها أو تفنيدها. 
وفى حقيقة الأمر» كلما قدمت النظرية دعاوى نوعية تفيد بأنها عرضة من حيث 
المبدأً للتفنيدء سيد محتوى النظرية أو تعدديتها أو قدرتها التفسيرية. وبالمقابل؛ فأية 
نظرية لا تحتمل الدحض أو التفنيد نظرية فارغة. تلك على وجه التحديد وضسعية 
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التحليل النفسى فيما يصفه بوبر. والسهولة عينها التى يسيد بيا التحليل النفسى 
على نقاده (من خلال إعادة تعريفه الظواهر بتعبيراته الخاصة فيذكرنا بأن اللاوعى 
لا يعد مقاومة النقاد من السلبيات أو يعزوها إلى صور الكبت النفسى) هى بالضبط 
موضع إدانته. ولأنه يصوغ دومًا كل اعتراض عليه صياغة جديدة ويرد عليه» فهو 
دو ما لا يقول شینا. 

فى قراءة دريدا لكتاب فروبد ما وراء مبدأً اللذة »)۱۹۲١(‏ يوجد بالضبط 
هذا النو ع من الالتباس فیما یتعلق بمدی ارتباط نص فروید بالادب !])٤٤ ٣4)1۲‏ 
ومنحه أهمية فريدة يمكن معارضتها فى اننهاية باستبعاد بوبر له بالاستتاد السى 
ee‏ نھ رر ای ا النص تقديم أطروحةء واإنما 

ن التفكير فيما إذا كان يوجد أو لا يوجد أئ دليل على أن الفكرة الرئيسة فى 
ek‏ التحليل النغسىء لہ وهی مبداً اللذةَ يتم تخطيها أحياناا ويذل استخدام فروید 
فى هذا الموضع لتعبير "إمعان التفكير' على علاقته المتميزة بككل من الفلسفة 
والملاحظة التجريبية. لا يعنى إمعان التفكير الالتزام بالفلسفة (وكان مما يزعج 
فرويد ميل الفلسفة إلى استباق التحليل النفسى دون تحقيق خبرات)ء كما لايعنى 
مجرد شرح الظواهر الملاحظة (ص .)۸١‏ هذه الطريقة التأملية فى الكتاببة 
والتصحيح الذاتى حتى وإ كانت غير مقنعة هى التى هيأت إقحام فرويد فى عالم 
الأدب وما لا يمكن دحضه أو تفنيده. ويلحظ دريدا أن 'موقع هذه السيولة المؤقتة 
هو اللغة" (ص .)۳۸١‏ الأكثر من هذا: بما أنه لا توجد نتيجة يمكن الوصول إليهاء 
"فلا يمكن اختزال هذا الارتهان أو التقليل من شأنه". 

ويزداد الموقف تعقيذا لاعتبارين. الأولء يشير فرويد إلى نظرية التحليل 
النفسى كما لو أنها متن مقرر ثابت» واضح ومسلم به على الإجمال. وعد هذه 
الإشارة قناعا على واقع مفاده أن هذه النظرية من إبداعه الخاص وأن مكانتها- كما 
يكتب فرويد- محل أخذ ورد باستمرار. وعليهء ينتبه دريدا إلى التوترات المحيطة 
بتلك الملاحظات المدونة فى كتاب ما وراء مبدا اللذةء ومن المعروف أنها 


4ا 
4ا 
ئا 


ملاحظات تنصب على حفید فروید وابنته» وهما من تورط معهما فروید فی علاقة 
عاطفية تورطا يضع الموضوعية التى يدعيها السرذ موضع التساؤل. 

وثاناء ثمة تشاكل متميز بين الظواهر الملاحظة وأساليب فرويد فى تأمل 
اللغة. فالطفل الصغير (إرنست» حفيد فرويد) يلحظ فرويذ انيماكه فى لعبة يققذف 
فيها بكرة» موصولة بخيط خلف حافة سريره بعيدا عن نظره ثم يجذبها بتنهيدة 
متلذذة وقد تأوّل المشاهدان (فرويد وابنته) الأصوات التى يصدرها إرتست بأنها 
كلمة ۴٥۲۲‏ (= ذهبت) تتبعها كلمة دل (= هناك). على نهج هذه اللعبة يتحرك 
تفكير فرويد المتأمل فيما إذا كان مبدأً اللذة يتم تخطيه أم لا- فى هذه اللعبة أو فى 
غيرها- فيتحرك إقبالا وإدبارًا عبر بنية تكرار غير محدودء على نحو التكرار 
الحاصل فى لعبة حفيده. كما لو أن الخطاب يقع على طرف الخيط أو أن اللعبة 
مشرو غ الخطاب. وأية محاولة ممكنة للتفكير فى التحليل النفسى على الأرضية 
نفسها بالرجو ع إلى الظواهر تقض على قدر ترابط هاه الظواهر فى حركيات 
النص الدائبة sء«ه٠ر1.‏ وباختصارء كما تشير تلميحات دريدا العديدة إلى بلانشو 
(ص ص .)۲۸١ ٠٠٠۰‏ يمكن الإمساك بتأمل فرويد فى حركة اللغة التى ييسردها 
بلانشو من خلال علاقة السرد بحدنه ('ذلك الذى برض بجانبه وينأى عن الفكر 
عاقذا إلى الفكر» فيغدو الفكر' تأيه و إخراضنه* [لاتظار التسيان» ص .)۸١٠‏ 

وعلى فرض أن مناقشة دريدا عن إعادة الوْسْم تعبث بأنواع الخطاب» فلن 
يدهشنا الانتهاء إلى إبهام نظرية التحليل النفسى أثاء محاولتها تعريف نفسها أو 
تكوين نفسها وتبرير نفسها. فالحق أن التحليل النفسى يستمد فتنته- على الرغم 
منه- من كونه علمًا يقف على حواف إمكان العلم» وتلك قضية سوف نتناولها مرة 
أخرى فى الفصل القادم. 

یقتدی دریدا فی معالجته الأولی لبلانشو فی کتابه خطسوة ولا هم (۱۹۵7) 
(خطوة ولاء ص ص ۲۰- -)١١١‏ وهى معالجة لا مزيد على إتارتها- بنصوص 
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هیدجر وبلانشو- التی درسناها سابقا- من حيث كونها مصوغة فی شكل حو 
ا یدو ا ا ا ا و ا کی ی را 
و شو ر اکا ااا 
والتأثر المضمرة فى ثايا كتابه خطوة ولا على نحو يغدو معه استسلام دريدا لفتنة 
بلانشو- هذا الاستسلام بحد ذاته- نوعا غير مسبوق من الكتابة التغايرية غير 
الكتغيA‏ ڊiفİq .hetcronomic writing‏ 


ينشغل دريدا بالأحجية الآتية: على فرض أن سرديات ءاآء6م بلانشو تمشل 
نوعا من الإنجاز ١٤٥١۲١٠١ه؟۲مم‏ (السرد بوصفه حدثا)» فيل من الممكن تراءتيا 
بطریقة تعترف بکونها انجازیات ٣۵ ۸٤٤١5‏ ٣٥٤٣مص‏ غير حاضرة وبلا موضوع دال 
دون اختزال؟ و كيف يمكن للمرء ألا يخنزلها إلى اشتراع enactment‏ فکر ما أو 
نسق فلسفى ما؟ ذلكم هو السوال الذى يدور حوله كتاب خطسوة وأا. إنه يهستم 
بصورة عسيرة- وأن تكن جذرية- من صور المعالجة اللاموضوعية للنص. 
القضية هى قراءة النص وعسر فهمه بمصطلحات غير تمثيلية (وعلى النقيض من 
ذلك مثلا NESTE‏ ي“ أو عمل رومان انجاردن- بنظریتهم عن 
النص بوصفه موضوعا قصديا ينبنى الى حد ما أثناء NT‏ هی دجر› 
متصديا للقضية نفسهاء أن القراءة- کا رتا ت ان ر فا د عاخن 
الرَجَعة أو E‏ السقراطى 
Maieutis‏ . لكن ماذا عن القراءة عند بلانشو أو بمزيد من الالتفاف قراءة 
بلانشو؟ لا بد أولا من بيان وجيز عن القراءة عند بلانشو قبل بيان ما يفعله دريدا 
فى كتابه خطوة ولا الذى هو عبارة عن حوار يدخل إلى- أو "ينجز"- قراءة 
بلانشو طبقا بلانشو نفسه. 

سانل باشو كما سال هرذخرك اغراف افآ الجارية أعتى القر اة 
بوصفها تملا ثقافيًا أو تفسيرًا أو تقييمًا أو القراءة المرتبطة بكتابة تاريخ الأدب 
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إلخ. إذ يقيم بلانشو فى مقام القراءة من خلال أنطولوجيا العمل» فيختط انفسه نطاقة 
يتجاهله النشاط الثقافي“ أو الأدبيٌ السار المعتاذ. 


إن القراءة كما يقدمها كتاب القضاء الأديى مبداً أساس لتحرير العمل مسن 
التصور الأداتى أو التواصلى عن اللغة. فالعمل يظل نتاج موؤلفه وحده ما لم يُقرأ. 
اذ يبدو الكتاب- على مستوى كيانه المادى- مفتقر ا إلى الاتفصال الى يظهر فور 
فن أعفال اة ا لري ها ا ت الل ف االاقضال ال ارا 
التى تحرره من مؤلفه وتفتحه على أفق مقروئية بااااطةله٠ء‏ غير محددة: 
"لا تعنى القراءة كتابة الكتاب مرة أخرى بل السماح للكتاب بأن يوجد" (الأفضاعء 
الأديى» ص .)٠۹١‏ ولا يبرز العمل إلى الوجود إلا من حيث كونه مقروءاء من 
اذل اتال الجر هز ن فا8 م اتاب أي العمل عد الت ف الكين 
الذى أنتجهء وأبعد من التجربة المْعبّر عنها فى العمل وأيضنًا أبعد من كل المصادر 
الفنية التی یتر يتيحها التراث الفنى ' (الفضاء الأدبى» ص :۹). لذا فالقراءة نوع من 
صيغة لیکن ۴ أو انهض لازز .LAAre veni foras‏ ولا بد أ کر المسرء 
ننه بأن بلانشو لا يتحدث هنا عن القراءة بوصغيا تجربة ذاتية. بل بوصفها هيئة 
وجود العمل نفسه الحتمية إن أراد أن يكون حدثا يبت نفسّه ينفسه. ولا مجال هنا 
ا و و یرو و و 
فكرة بسيطة عن الكيان الموضوعى الذى تنضاف اليه القراءة بوصفها وعيا ذاتيا 
بهذا الكيان نفسه. القراءة 'تجعل العمل عملا" الفضاء الأدبي» ص ؟۹). وبينما 
نت هذا الاعتبار مشكلاته الخاصة به» يتجنب- مرة واحدة- قدرا كبيرا مسن 
السجال النقدى المعاصر الخاص بموضوعية التفسير أو التأويل ونسبيته. 


e 


القراءة ھی محل التمزق العنيف بین الكتب الد ی يوجد و العمل الدى 
لا يوجد سلفا' (القضاع الآدبى: ص 8 تنفلنا القراءة من العالم انمألو ف المتعلقى 
بنا 'حیٹ کل شىء یکتسب معنی ENS‏ - ولنقل بعبارة دقيقة- 
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لا شیء فيه له معنی» وحیث کل شىء له معنى يرجع إلى أصله" الفضاء الأدبىء 
ص ۱۹7). وحين نتج القراءة اختلافا بين الألفة وأساسيا الخفى (أو لا أساسها)ء 
اوت اط از ت یره ر ا ل ان ما كن 
طوبولوجيا غريبة للعلاقة بين الوجود ع«اءط بما هو الموجود الإتسانى المتعمين 
7 والوجود والموجود الإنسانى المتعين فى حوارات هيدجر أو مقال 
"الاهتمام بالحد الفاصل" ۸ا ٠1ا‏ ع«أ١إ»c«ه€.‏ ويتواتر وصف هذه القراءة بأنها 
ترحيب وأنعم" تستجيب لنداء العملء فتجعل من الترحيب سرو را شاملا ظير' 
العمل ف نخ فاو ابي ف ۹ 06 :وغو ع لف فار اخ 
ف ف کت اة العا الفاغ ال في اة ال ول اماتا 
السبيل. فالمسافة منغتحة فى العمل بالنظر إلى إيجابيتهء أو إلى سياق القارئ أو أىٌ 
سياق محدد. ويرى بلانشو أن هذه المسافة کو زاء القراءة. وأيضنا تحدد 
مسئولیتها و الفضاعء الآدبى ص ٠١٠)؛‏ نظرا لأن التباعد الذى تكشف 
عنه القراءة مدوخ خ أيضنا. ويبدو أن ذلك هو منبع الاسترداد المؤسسى فى العمل»› 
والذى من خلانه يقال إنه جيد أو ردىء بالنظر إلى الأخلاق... غنى أو فقيسر 
بالنظر إلى النقافة" (تفضاء الآدیی: ص ص ۲۰۱- .)٠١١‏ 


فو را ساوج اا ا ان عى ا متي ان ال 
يروغ من الزمن» أو بمعنى "هالة اغياب التى تميز حضور العمل" الفضاء 
الأدبى» ص .)١١‏ ومن ثم تغدو مهمة القارئ عند بلانشو إثبات عدم الراحة 
الملازمة للعمل الناجح. يجب على القارى أن يقاوم تلقى العمل بوصفه تمثيلاء 
وتعبيرا عن آراء المؤلف...إلذ» كى ينفتح على تفرد العمل بوصفه 'حدثًا" فى 
الوجود: "لا يكف العمل عن الارتباط بأصله... وتجربة الأصسل المستمرة هى 
شرط وجوده" (الفضاء الأدبى. ص ۰.٤‏ (. یظل العمل ر فة فهو یتو اصل 
مع نفسه بوصفه إثباتا العمق الأصل الخاوى المتر دد" (الفضاء الأدبى» ص .)٠١١‏ 
العمل "إثبات بلا محتو ى" (الفضاء الآدبى» ص .)٠١١‏ 
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واذا كانت القر ا قفا ای طر ی کے قول * نعم" للعمل- گا و 
الانعطاف إلى فضائه الخيانى- فليس من المستغرب أن يتبت كتاب دريداخطوة 
ولا وې د راء بلانشو بوصفها 'نعم" مضاعفة (ألا وان الكلمات الأخيرة فى الحوار 
هى: انعم نعم). غير أن هذا التضاعف المقدم هنا تضاعف حاذق» يرتهن أيضا 
بتصورات عن كيفبة التعليق الشارح طبقا لبلائشو. 

إن نعم المضاعفة" فى كتاب خطوة و و٠٠‏ تحقق فكرة القراءة التى أجملها 
بلانشو أثناء عمله على فكرة التعليق الشارح. لقد تساعءل بلانشو: لماذا توجد 
تعليقات شارحة؟ وبهذا السوال لا یسال بلانشو السو ال التجريبى الذى اجايته أن 

ى القراء أفضل من غيرهم أو أن مؤسسات تعليم الأدب مطالبة بإرشاد طلابها 
وتوجیههم؛ > إلخ. فالأصح أن السؤال ميموم بمفهوم التعليق الشارح وما يقتضيه 
ضمنا. لماذا نسعى إلى تكرار العمل؟ ألا تفترض هذه المحاولة- على نحو فيه 
مغارقة- أن ما يكرره التعليق هو الأمر الضائع- بطريقة ما- فى العمل موضوع 
التعليق؟ وكيف يمكن للمرء أن يتجاسر على الحديث عن عمل دون افقراض 
ضمنى بأن العمل نفسه شىء صامت, لا يقدر على الحديث عن نفسه؟ (حوار بلا 
نهاية» ص .)٥۲۰‏ 

العمل لا يتطابق مع نفسه على نحو ماء وبذلك يتمكن من الظهور. ومن تم. 
يعتنى التعليق الشارح بحركة المنطق الإكمالى التى بواسطته كلمة جديدة 
ملء هذا الفضاء الذى يتحدث من خلاله العمل. عندئذ. تظهر الحاجة إلى التعليق 
لكونه ضرورة بنيوية بالنسبة إلى أىٌ عمل» على نحو ما يدل على ذلك ضسمنا 
بلانشو برجوعه إلى الأدب المكتوب فى عصر تاريخى مختلف» قبل أن يسستن 
المعلقون سلطتهم. ففى الملاحم البطولية العظيمةء مثلاء يظهر التعليق أيضاء لكن 
فى داخل العمل نفسه. وفى الغالب تضاعف هذه الأعمال نفسّها من الداخل مرات 


عديدة» على نحو ما تتكرر أو تتمدد الأبيزود أ pi0‏ قى التراجيديا اليونانية. 
SS‏ اتيب 
ال فة ت كد ر م الل ف ورك ر الى تفسهء وييرز الى 
کرو ره باو ها اق او و ا 
يكون شىء ناقصًا فيه. ألا وإنه نقص يمل علاقته غير المحدودة بنفسه: تمامه فى 
نقصه وفاقته" (حوار بلا نهاية » ص .)٥۷۲‏ 

يقدم بلانشو وصفا لرواية كافكا غير المكتملة القلعة eا1ء»C »)۱۹۲١( 7۲٥‏ 
ولعل إحدى الصفات المائزة لما هو أدبى أن الكتب التى تعنق على نفسها على نحو 
ما تفعل رواية القلعةء لا تقل حاجتها إلى مزيد من التفسير أو التأويلء بل تزيد- 
فى حقيقة الأمر- من هذه الحاجة: گا العمل على نفسهء ا ا 
التعليقات" (حوار يلا نهاية ٠‏ ص .)١۷١‏ إذ كلما انعكس الكتاب على نفسه صار 
مركزأه ('نفسنه") ملغزا. ولا بد أن هذه الملاحظة- على أقل نقير - ذات قوة تعدل 
سردیات ٤ای‏ بلانشوء کما تعدل روایات کافکا. 

تدور رواية القلعة حول رجل فى الثلائینيات من عمره اسمه كى » 
استدعى بوصفه مساح أراض إلى قرية صغيرة غامضة تحكمها القلة جغرافِا 
وسياسيًا. وما من سبيل إلى دخول القلعة التى تظل نائية وغير مبرأرة على نحو 
يثير الدهشةء مع أن نفوذها ومكائدها تعم القرية الخاضعة لها. وفى القريةء يحاول 
کی أن يكنشف هته لى وجه التحديدء أو مالا كان ف استذعى فى مهمة ار 
وأثناء ذلك يتورط فى علاقة اقتران. ويشيع فى الجو العام درجة من التوتر والقلق 
والعزلة؛ نظرا لتعاقب الأحدات أحدها وراء الأخر بطريقة غير مفهومة. 


(*) الأييزود هو ذلك الجزء من التراجيديا اليونانية القديمة الواقع بين أغنيتين كورسيتين- المترجم. 
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ومع أن نص کافکا- الذی لا یشبه مثلا نص سیرفانتس دون کی شوته 
“(0١ Que‏ لا يدور صراحة عن الكتب والتعليقات الشارحةء فان سوال الكتابة 
يتخلل بنيتهء "بما أن الموضوع الرئيس فى السرد- ولنقل الموضوع الرئيس لرحلة 
كى الغريبة- لا يتألف من الانتقال من مكان إلى مكانء بل من تفسير إلى تفسيرء 
ومن شن الل لى (حو ار ا ا من 00 رة ف اة مك لاه ي 
"الحقيقية" بالقلعة تظل غير وافية أو نهائية. فالكتاب يبدو غير مكتمل مسن حيسث 
امیذا كما ير افا عا شنا 

هاهناء يعارض بلانشو معارضة حادة رأى هيدجر عن مثالية التعليق التسى 
تكلم عنها عند تحليله هولدرلن. إذ طبقا لهيدجر "على الكلام الشار- أن يدد فى كل 
مرة نفس وما يسعى إلى التعليق عليه فى أن معا" وكل عرأض بما يحمله من 
شرح يضمحل فى مواجهة وجود القصيدة العينى المحض" . ولا يتناسب كلام 

يدا- هنا- مع ممارسة هيدجر العمليةء كلا ولا مع القضايا التى تثيرها. أما 

بلائشو فير أن التعليق يدخل إلى الوجود المحايد فى العمل. ويْجْمل جيرترود 
شتاين «i»)؟‏ م )ا٣ء‏ 'بنية" انتعليق أو "حركت"ه فى العبارة الآتية: "الوردة 
هى الوردة هى الوردة". فمن ناحيةء يبدو هذا التعليق إطناناء ومن ناحية أخرى 
يثبت جمال الوردة وفرادتها برفض تعريفها بأى شىء سوى نفسها. وفى الوقت 
نفسهء الوردة ووجودها (الوردة هى الوردة هى الوردة) معهود بهما إلى الزمن 
الميت فى الفضاء الأدبى بحركته التى تميز دورته (الذاتية) [إحوار بلا نهاية» ص 
.)٤‏ ومن ثم یتخلی کتاب خطوة ولا ۶۾٣-‏ ضمتا- عن المطامح الأداتية أو 
التيماتية لصالح نص يتصادى مع (أو يقول نعم" ل) الو جود المحايد فى العمل. إن 
التعليق شكل من الافتتان بالعملء بالمعنى الفريد الذى حدده كتاب بلانشو 
ل"لافتتان' (انظر أدناه). 


ا 
ری 
ھا 


ومثل مواضع عديدة فى كتاب الانتظار النسيان» يأتى كتاب خطوة ولا ويم 
الصوت الآخر فأنثو ى يحيط به الارتياب ويتحدث هذان الصوتان عن نصوص 
اک 


بلانشو. 


وينقسم تحليلى إلى ثلاثة أقسام. 


(۱) 

بقدر مايجب أن يّْْمٌ السرد ١6ء‏ بوصفه طريقة فى الشعر 
mode o Dichtung‏ ۾. فمن السذاجة قراعته بوصفه تعبيرا عن الذاتية الشخصية. 
ومن غير المقبول أيضنًا فكرة التعليق الذى يدع النص "كما هو عليه'. التعليق 
أصيل فى حركة السرد نفسه. وكما يلحظ أحد المتحدثين فى كتاب خطوة ولا ئى٥:‏ 
حتى لو اقنبس المرء كل شىء قاله بلانشو فستظل الحركة الكلية ضانعة. أما فى 
عمل دريدا الحديث فيتزامن مطلب القراءة والعنف الحتمى- الذى يجب على أية 
قراءة أن تجسده- فى مفهوم "المقاطعة" هام٣٣ .!")٠‏ لا توجد لغفة مسالمة أو 
خاضعة خضوعا خالصنا. فالتعليق الشار-. كما فى كتاب خطوة ولا »مء يرافق 
النص الأصلى"” ويقاطعه على النحو الذى يقتضى وجود الآخضر داخل الشىء 
الواحد. فلا نص ينطوى على أية صلابة أو ترابط دون مقاطعة الأخر'. إن 
كتاب خطوة ولا ٠»‏ وحوارا لاحقا عن ليغيناس (انظر أدناه) يتميزان بوجود 
أصوات يقاطع أحدها الآخر على الدوام. (والحق أنه لو أعدنا النظر فيما مضى» 
من الممكن ملاحظة أن فكرة المقاطعة تنطبق على الطريقة التى يمارس بها هيدجر 

الحوار). 


تكون العلاقة علاقة i‏ هناء لا i‏ المقاطعة العلاقة مع الآخرء 2 ف 
التى تجىء بالعلاقة معه (دريدا)(*'. 
3 بلانشو فی کتابه خطوة أبعد Le pas cuw-deld‏ إطار"ا لتا ری چ فکری 
تفکیکی: ذ قشت أصالة القرا e‏ أو التعليق فى تكوين معنى النص ا رجعی": 
ن نعرف أن العمل» ق ضرورته التارخية یتم تعدیله 
دومال وخريله و مدید وفصله عن نتسه والعودة به إلى 


.)3 ٤ ص‎ 


وينبع قدر كبير من 'ابداعية" دريدا المتعلقة بالأدبى من قراءاته لهيدجر 
وبلانشو اللذين استمد منهما ثمرة عمله. ومن نَم يقرأ عمل دريدا بوصفه نتا 
ا ا کر ا جو ت ف ا او ن الف ةو كتا 
(لكتابة والاختلاف » ص .)١‏ وبتعبيرات دريدا الاصطلاحيةء لا يحدث التوقيع 
على النص ”حتى" يقرأ النص. وما تلقيه إلا ضرورة ومخاطرة أنطولوجية لا مادة 
تاريخ إمبريقی. لذاء فاانص "منفت" دائماء ومعناه على وشك الوصول دائىا أو 
النجى:؛ من خلال مصادغات ءاہء acid‏ ت ۾ له أثاء مسيرته 'المستقبلية“ 
تکونه بأثر رجعی وتشکله. 

وليس من الضرورى أن يُكتب التعليق بعد النص حتى نفهم أنه تعليق علسى 
النص. ففى مقال 'مواصلة الحياة" 0۸ 1۷۸٥2‏ يقرأ دریدا كتاب بلانشو قرار 
الموت ١10٥١١‏ ءا 81١٠ل‏ من خلال مقطوعةه شيللى «ااء.ا؟ اتتشصار الحياة 
«((AYY) Trimph of Life‏ فيرى أن "كل نص منهما يقرأ الآخر... کل "نص هو 
آلة ذات رؤوس قراءة متعددة بالنسبة إلى النصوص الأخرى" (مواصلة الحياةء 
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ا 
تشن مهما مام من خادل عاك بالق الأخر ا الأمسن الذي بت اة 
ityاextua)ا‏ بو صفها "عملية من الانفتاح والانغلاق لا يمكن اختزالها أو التقليل من 
شأنباء نعید نتوین نفسها بلا كلل" (لتشتیت» ص ۳۳۷). وفى المقابل يشكل كتاب 
ا ا کو ر اک کان را ی ا 
على مدى عق السبعينيات. ألا وهو الكتاب الذى جاء بين كتابي' نواقيس »ا6 
(۹۷٤(‏ وبطاتة برد The Post Card‏ )1۸۰ (. 

لذاء من الملائم على وجه الإجمال القول بأن كتاب خطوة ولا وه/ يمشل- 
EE E E UE‏ و ارک یه 
نحو إثات الحوارية- "الكلمة المتعددة" بما هى المَكونٌ النصى عبر صورة زمانية 
منحرفة- موضو ع العلاقة بين المتحاورين وكفى؛ بل أيضا بين 'دريدا' وابلانشو'. 

یبدا کتاب خطود ولا وہ٥‏ بکنمة تعالی ءا التی تمتل دعوة من المحاور 
الذكر إلى محاورته الأنئىء والتى هى- فى الوقت نفسه- كلمة مقتبسة من بلانشو؛ 
حيث تم تحويل الكلمة- عبر فعل تأملى- إلى كلمة حوارية أو كلمة تعددية لها 
اعتبارها فی سردیات و)اء)٤ع‏ بلانشو. وها هناء يظهر على الفور وجه شبه مع 
هيدجر : 

لا تقاض کلمة تعای 5 على شىء ولا تعلن عن 
التواصل. إنما لا تقول شيئاء ولا تَعْرض شيا أو تصفه أو تحدده 
أو تقرره. حتى ف اللحظة التق تعلن فيها عن نفسهاء لا يوجد 
شىء أو شخص, ولا ذات أو موضوع (نحطوة ولا. ص .)٠١‏ 

وطبقا لهيدجر» يهتم الشعر ع«٠)1ء01‏ بهذا الإيضاح الذى يوهب بواسطته 
الموجود الإنسانى المتعين ١ءاوة0‏ عالمًا يحدذ من خلاله مفهومه عن نفسه. 


إن كلمة تعالى :»٠ء‏ بوصفها صيغة نداء س كتابة هذه الفكرة من خلال قضايا 
التفرد والأخلاق التى يمكن مطالعتها عند بلانشو (انظر: خطوة ولاء ص .)١۹‏ 
وفى المقابلء لا ترتبط كلمة تعالى ء٠٠٠‏ بتجلى العالم عموما. وتماشيًا مع مناقشة 
بلانشو فى مقاله 'تعددية الكلمة" فهذه الكلمة تعددية على نحو أصيل» فهيى فى كل 
مرة حدث فريد" (خطوة ولاء ص ۲۷). كما أنها تتضمن عنصرا أخلاقياء يَتَعَدّى 
إلى الخارج والغير وينتمى إليهما ("أبعد من الوجود“ فيما يقول دريدا). إنها فعل 
تعلق يؤسس أقطابا متعالقة دون تحييد آخريتها أو تحبيد تمنعها على المْعايرة أو 
القياس؛ لأن الوجود نفسه فريذ فى كل مرة. وفضلاً عن ذلك فكلمة تعسالي وم٠‏ 
'أدبية" على الأصانة ومقتبسة عن الغير فى آن معاء متجاوبة بذلك مع إزاحة الشعر 
الهيدجرى فى سرديات بلانشو. إنها تنادى 'نفسها" من خلال طلب التعليق (على 
إا لا تنادى أىٌ شخص يوجد قبل النداء. فلعل الأدق 
القول افا تنادی الندای وتدعو نفسهاء على شرط ألا هم 
المرء من جرّاء ذلك أىٌ نوع من الانعكاس التأملى رنحطوة ولاء 
ص .)۲٣‏ 
ولكونها مقتبسة عن الغيرء تشير كلمة تعالى ك١ءت»‏ أيضنًا إلى دعوة الانتظار 
المتكررة دومًا فى كتاب الانتظار النسيان وسياقها الذى يُفرغ نفسه من نفسه على 
نحو غريب. E‏ "نعم ' لقراءة تحر نفسهاء وفى الوقت نفسه فتنة إسلام 
نفسها إلى القراءة" 
أما الكلمة الأخرى التى يستعملها دريدا أثناء التأمل على نحو يشير به إلى 
نصية سرديات بلانشو فهى كلمة كوم (= خطوةء لا)ء التى تحمل معنى الدلالة 
على النفى ("ل) وأيضنًا الدلالة على الاسم ('خطوة'). تتحرك أصداء هذه الكلمة فى 
اتجاهات عديدة؛ فهى تلامس فكرة "الرجْعة" عدم مء بوصفها تحويلل اللغفة 
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والانحراف بهاء تماشيًا مع سياق الانتظار أو سياق كتاب مالارمه محاكاةء بخطوة 
لا تخطو؛ ألا وانيا خطوة هى الحياد نغسله؛ فلا توجد حركة وإنما تمثيل محاكاتى 
لها فقطا". ويلح كتاب خطوة ولا ٠»:‏ على أن السياق الذى توضع فيه كلمة كوم 
لیس سیافی لعب بالكلمة؛ نلان هذا الفهم معناد الارتداد مرة أخرى إلى قر أءة النص 
بوصفه معالجة ذاتية يقوم بها المؤلف. إن كلمة كوم إذا جاز القول- تفرض 
نفسهاء» بحسب ما يفكر المرء فى كنه التعددية التغايرية بصهصه١م)ء[.‏ وتمة 
مغارقة هناء فالمرء لا يمكنه الإاقتراب من الآخر- بما هو آخر- إلا بإثبات غيريته 
عبر اقتراب يزيد من بُعدنا عن أىئ اقتراب منهء وتلك هى 'خطوة البعد وفى الوقت 
نفسه إيقاف البْع ٤٠٥١١٥٠٠عاها-6‏ "4 ءدم (خطوة ولاء ص ۳۷). إن اللغة وهى 
تلبى دعوة الآخر انتى لا يمكن تمثيلهاء لا 'تقترب" أو تدنو من الغير إلا بحركة 
إزاحة ذاتيةء بها يغدو الحوار "عن" بلانشو شكلا جديذا من كتابة لا تتدرج تحت 
ى نو عء ولا اسم لھا نمی به. 
فى خحطوقا المضاعفة رخطوة القرأب هن حيث هو بعذ» 

بزيح الآخر التعارض بين القريب والبعيدء دون اخلط بينهما. 

فهی خطرة تخضع الحضور الظاهراتى ل ر كها (حطوة ولاء 

ص ۳۷). 
إنها تتعلق بما يبدو أنه تناقض ذاتى براجماتى أو تتضمنه؛ الأمر الذى يستدعى 
سجالات قديمة عن حالة "اللاشىء" بوصفه مرجغاء كما يستدعى أيضا نقطة أثرناها 
سابقا تخص الشعر ع«ں):اءا0؛ ألا وهى اللافعالية المتعلقة بأشكال السلب فى اللغة 
الشعرية. وتترك كلمة ووم فى اللغة- من حيث دلالتها مرة على النفى EES‏ 
على الاسم 'خطوة"- أثّرا eهع]‏ أو أثرّ خطوة 0p rin‏ اقتراب المرء (عبر 
النفى) من الآخر. والحاصل من ذلك كلمة مركبةء تتميز حركتها الإجمالية بأنها 
أعقد من أن تكون إنباتا أو نفيًا. وعليهء لا تعدو كلمة كوم بدلالتها المركيبة أن 
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تكون مفهرمًا ام»»۸ه» يمسك في آن معا بحركة ات والبعد المزدوجة؛ الأمر 
ی کت كار ر ن ا فر ری و ار ر اة 
وزی ا چوا کی کا ون ا کی و ا وا غ ی 
مفهوم عن الكتابة أو الحياد (خطوة ولا ص 2). وإنما هى التى تحقق هذا 
لم اة ا اا او ت غل اش ع اتخون الرل الك 
التى تعمل بها كلمة :م فى نصوص بلانشوء وعلى الأخص نصه خطوة أبعد با 
pus ude‏ (1۹۷۳)ء وفى الوقت نفسه نصوصه الأحدث. فيقرأً هذه الكلمة 
بو صفها حالة من الو جود ملتفة على نفسها ('خطوة~ لا" ٤۵ہ-مء)؛)‏ فی سياق من 
العطالة يشبه سياق الحياد الذى يعمل عمله عندما يستخدم بلانشو الحرف ك«د؟ (= 
دون) فی عبارات من قبیل: تقریر دون تقریر ۲۵۲0۲٣١‏ ۸۶ه؛ ٤٣0م‏ مهع» نحن دون 
نحن usمه‏ مھ سهم إلخ. إن کلمتی كوم و ومد » بما هما كلمتان 'تفعلان" ما 
"تصفانه"» أو من حيٽ هما "أحداث" 'يتعلقان" بياء تتجمّعان- من ثمٌ- فى "كلمة" 


وة ت كن فا كر كه ارد اه بو مه كلا :وكا ارد 

ويلزم عن ذلك أن کلمات تعالی" +٥1۶‏ وتخطوة-لا وهم و "دون" 1۶٥۵ء‏ تحدد 
علاقة القرّاء بنصوص بلانشو على أساس أن فتنتها هى التى تجذبنا إلى الفضاء 
ی ی سرو 6 
نفسها قوة جاذبة. و"الفتنة" هى اسم يعطيه بلانشو حركة الكتابة التى تسحب نفسها 
من تحديدات الفضاء والزمن المتعارف عليهاء والتى تجذب القارئ» بفضل عجزها 
نفسه» إلى الآخر أو الفضاء الأدبى. هناك تثبت نفسها "فى محيط مبهم من الفتنة" 
(الفضاء الآأدبى» ص ۳۲) . وتقول كلمة ووم - بدلالتها على الخطوة ونفيها- إن 
كلمة تعالى ء١٠۷‏ هى الكلمة المعبّرة عن هذه الفتنة: الحاجة إلى التماهى» دون 
تمييز» مع غواية النص وفتنته. ومن هناء يعبر الانجذاب إلى فتنة هذه اللصوص 
غ کا اا وای جرت کب کن نن ب فی ان درا 
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لا يتملكان نغسيهما عنهء حاليما من حال الشخصيتين فى سرد )ء6 بلانشو. وفى 
المقتبس الآتى من كتاب خطوة وا و٠٠‏ يصير الشخص المخاطب بأنه "أنت"' 
صيرورة ف الى ال ت اا قى اة و اا هو هو ن وة 
الک yوliي4 the pas of approach‏ ا بین أنت )u‏ وهو ان بین "'ں0ط)" (= 
أنت)' وهو" 
أنت تفتننى» وأنا أحبك. وهذه الفتنة- ولا تسين أن 
بلانشو يصفها ويحللها ور ولا يتوقف أيضًا عر ن إنتاجها- 
ليست فتنته. فالأحرى أنه يعن عجرد أن قَسْحَرّه أو نله الفتنة 
رشأن ال"أنا" تلك التى لا مسايرن) حطرة ولاء ص 4۳ 
وبالطريقة التى أمكن بها قراءة العلاقة بين بلانشو وليفيناس فى كتساب 
الانتظار النسيان يغدو الحوار نه اين اين اكرون كد من اة اد 
فضاء ا یک ن که . ومن تم. لا يقوم كتاب خطوة 
ولا -»١‏ على وجه الدقة- بوضع بلانشو فى 'صورة جديدة متميزة"" فهو فى 
غفى عن ذلك وإنما يقرأ بلانشو اطبقا ل" الطريقة التى يارس بها بلانشو 
التعليق الشارح والكتابة. ولو ابتغينا السدادء ليس المقصود بذلك حتى 'تطبيق أفكار 
بلانشو على عمله" أو مجرد تصور حاذق- نوغا ما- عن القراءة الفاحصة ءءما€ 
ع iهء"؛‏ بل المقصود-~ على الأصح- الافتتان بدعوة الآخر أو الاستجابة له ألا 
وإنها الدعوة التى تسم سردیات r5‏ بلانشو تفىتھا اکن وس د تو 
أيضنًا بلا انقطاع- حركة الرجوع ا کل کی ا ا 
صحيج. إن الصورة غير الذاتية من التأثير لها أثرها فى النص اللاحق الذى 


(") ٠٥٠ا‏ (= أنت): ضمير المخاطب المفرد فى أسلوب إنجليزى قديمء كثيرا ما يستعمل حتى الآن فى الابتهال إلسى 
الله- المترجم. 
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يخضع لقيد صارم أملته قوانين تماسك المعنى فيه بوصفيا حجة حاسمة ترد علسى 


(") 

المتحاورون انثلاثة فى كتاب هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة بمشأن 

الفكر مبهمو انجنس» فالمرء غير متأكد من أنيم ذكور. أما كتأب خطوة ولا »ىم- 
حاله من حال كتنب الاتظار النسيان - فيتألف من التفاعل بين صوت رجل 
وصوت امرأة. ولذاء يجعل كلا النصين من الاختلاف الجنسى مظپرا من مظاهر 
اللاتمائل الأصيل فى اللغة والحوار لا يمكن اختزاله أو التقليل من شأنه. وعلى 
النقيض من ذلك هيدجر؛ أن انموجود الإتسانى المتعين ءاد« عنده غير محدد 
جنسيٍاء مع أن الاختلاف الجنسى لازم الاختلاف الأنطولوجى» بوصففه العضصر 
غير المتمائل المْثبت لا المْحبّد. ويتماشى كتاب خطوة ولا ٠»‏ ممع مشروع 
دريدا الخاص ب "إعادة إضفاء المظهر النوعى الجنسى على الخطاب الفلسفى أو 
النظرى""'. غير أنه قبل تناول هذا الموضوع بالتفصيل» من الضرورى الأخذ فى 
الحسبان تصورات الجماعة اسه عند بلانشو ودريدا؛ إذ لا بنفصل سوال 
الاختلاف الجنسى عن قضية الجماعة التغايرية غير المكتفية بنفسها 


.heteronomic community 


ولعل إحدى الخواص الأكثر تحديًا فى صيغة الحوار أنها تَر ضمنا- 
بوصفها لعبة أصو ات- عن طرائق الجماعة رازرuصصهء‏ ه sملم.‏ ويمكن أن 
يقرأ الحوار بوصفه إنجاز مسائل أو قضايا من النو ع التعليمسى أو الاجتماعى أو 
السياسى. والحق أنه على عكس الصورة المتعارف عليها عن نزعة ما بعد البنيوية 
فى العالم الناطق بالإنجليزيةء يهتم جانب كبير من أعمال بلائشو بفكرة الجماعة 
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وإمكانيا أو المجتمع على الأخص. وهى قضية ينشغل بها أيضا كتاب خطوة ولا 
وتصوص أخرى عند دريدا لاحقة عليه. فرض أن كل الخيارات 
المتاحة- تقريبا- من أجل صياغة مفبوم عن الاجتمأعى أو السياسى يستند الي 
النزعة الإنسانية المبتافيزبقية السائدة. تبقى هذه القضية ملحة الحاحا قَويا, ال 
فى نصوص من قبل الانتظار النسيان أو خطوة ولا فكرة عن الجماعة أو المجتمع 
تتصل بما كان قد أجمله بلانشو فى نص أحدث نسبا كتبه عن باتأى مالأةاد8 
ومارجریت دورا 0۹ا0 معا تحت عنو ان الجماعة غير المعترف بها 
AF) The Unavowable Coumnutnity‏ 0 وتختلف فكرة "الجماعة"“- التي 

نبحتها هنا- عن الأفهام انتى ترى عادة أن الجماعة أو المجتمع عبارة- مثلا- ع 
اه دار و اه ل > ها د عن اتان اور اد ف مخ عة ا 
فما الجماعة راامu‏ د۸ء سو ى "صورة أخرى من ھور المجتمع لا يجرو المرء 
علی أن یسمیہا 'جماعة' راہ u‏ صںء' (ص (Tc‏ وتشكل هذه الا التسى 


8 ع نحو فيه مفارقة- باستحا تحال لد الجماعةء صورة من "اتح به الد ر( 


اذا کان الو جرد الإنسان العينى وجودا يضح نة على 
حو جذرى ومتراصل موضع السزال» فإنه لا يقدر نخسصوص 
نغسه على حدة أن يجوز إمكانا مضى دانمًا أبعد من نفسهء لذا 
بظل السرال دائمًا سرالا ناقصا (فلا يقوم نقد الذات بشكل 
واضسح إلا على استبعاد النقد الذى يوجسهه الآحر فها) 


(Tf) 


(ص ۸) 


الاتم الأكمل» كما أوض E E OT‏ هذه ا 
الحد" هى عند بلانشو موت شخص أخر» صديق متلا: إذ إن موت الشخص نفسه 
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ليس شيئاء ليس تجربة تخصهء فالشخصْ ¿ نفسه لم يعد موج جودا حتى يعانيه أو 
کر ی ت ی غ الغو امال وا د واكان فاه ار 
حتما: يمكنها أن تقوم بتحويل الذات إلى أبعد من التصورات الإنسانية عن الشخص 
الفرد. يكتب بلانشو: 
ى الحياة نفسهاء لا بد أن نصادف واقع غياب شخص 

ما» آخر عنا. وعبر هذا الغياب- فحضوره دالئمًا تحت مديد 

سابق بالاختشاء غريب- تلوذ الصداقة باللعب والفقدان فق كل 

خحظةء علاقة دون علاقة... وإا لكذلك. تلك هى الصداقة 

التى تكشف عن الجهول الذى هو نحن أنفسنا؛ ألا وإن الصداقة 

لهى لقاؤنا بعزلتنا الى لا نجرجا إبعفردنا على وجه الدقة.. 

(ص ۲۹). 


ما عن دریدا فقد آثار موت صدیقه بول دی مان ۸1۵۸ ءل اه۴ هذا النوع من 
الأفكار المؤلمة وجعلها فى بوؤرة اهتمامه؛ الأمر الذى أفضى به إلى أقوال- لور 
عبّرنا عنها بتعابير التحليل النفسی- لا تتميز فى مجملها عن أقو ال باتای وبلانشو: 
E:‏ إمكان موت الآخر وک ا عي كر اف اق فا غ 
أن هذا الإمكان نفسه- سواء ت تم الاعتراف بوجوده أم لا- هو الذى يكون أثر 
الغيرية داخل ا و ا ن قو ا و نحن" ' me’)‏ أو "us"‏ 
اللذان نتحدث عنهما ونتولد منهماء ويحدداننا على نحو ما تكونهما تجربة الآخر 


وحدها")(". 


افر ول ن غير ال املا فر خم هة ارال اة 
بالحداد الأصلى essentia! mourning‏ إلى أية صورة من صور البرامج 
الاجتماعية أو السياسيةء غير أنه يمكن تخفيفها إلى محض أفكار عن الشخص 
الفرد المستقل. لذاء من الواضح أن هذه الجماعة 'المستحيلة' عبارة عن مفهوم عن 
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الأنواع أو الأصناف متعال؛ ومن نَم توجد و اا و ن ا ا 
عن تجمعات الناس» والأفرادء والشعوب.. إن يتم تجاهله. ومن ناحية أخرى. 
ينطوى قول بلانشو على إلزام آمر؛ فقوله يدعو إلى إنجاز انتظار سيثبت أو يغدو 
إخاء أو تعبيرا عن الرابطة فى العزلة الجوهرية حيث نكون مسئولين فعليا- فى 
عة القر ف من اخ انك عو تجذرة المطالت الأخادقية فى العاف ية 
متواترا. وعلی هذا النحو أيضنا قول کتاب خطوة ولا چې ار ن كلمة تعالى ~viens‏ 
من حيث هى ضمنا كلمة منقسمة على نفسها وتستشد بنفسها على نفسها- فة 
نداء تنبع من إمكان موت الآخر وتصدر. أما فتتتيا فتجذب انقارئ إلى حقل من 
E‏ 

فی مقالة عن سرد ٤٤1٤‏ مارجریت دوراء يقدم بلانشو فرقًا واضحا بين 
الجماعة النقليدية بوصفها تلك الاجتماعية المتحققة فى الواقع أو التى نجد أنفسنا 
من خلالهاء وما يدعوه بلانشو الجماعة المنتخبة المصطفاة راأہu elect c0:‏ 
(الجماعة ٠‏ ص ١؛).‏ تلك هى الجماعة التى يختارها المرء أو يذرجها فيما يسمه 
"الحياه الخاصة“ بوصفها التعبير الملائم. وهناء يبدو أن ثمة صورة ممكنة من 
التعددية التغايرية العملية تأخذ هيئة جماعة المحبين» أو الأصدقاء أو الفنانين؛ إلى 
علاقة تبادلية وإن تكن غير تمائلية مع خارجهاء فهى جماعة تضع باستمرار 
هكا وره جل رمان وار د م 5 کک ج ا و 
على استبعاد الآخر الذى لا يعترف بها). ولا بد أن هذه التعددية التغايرية تتشضمن 
تحويل المجتمع والمفاهيم المحددة له؛ لأنها تفتح فضاء داخل فضاء؛ كما أنها 
تحدث على شاكلة ما يحدث العمل الأدبى (التخلى عن إبداع عمل. والإشارة فقط 
إلى الفضاء الذى يتردد صداه فيهء من أجل الجميع ومن أجل كل شخص» ومن ثم 
من أجل لا أحدء منتَهيا دوما إلى كلمات عاطلة عنj‏ liaaھهl (désauvrement‏ 
(الجماعةء ص (٦‏ 
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ومن اليسير إدراك أن فكرة الجماعة التعددية المتغفايرة يمكن تسخيرها 
لأغراض بعض الظواهر الاجتماعية التاريخية. فالنز عة العرقية 11ء۸4 مثلاً هى 
إحدى تجليات مبدأً الهوية و التطابق؛ ألا وإنها التجلى الشرس فى إطلاقيته. ويبدو 
أن إمكان الفكر التعددى انتغايرى لا يزال فكرًا تخطيطيًا مجردا أكثر مما ينبغسى. 
فكر بلانشو ودريدا- الذى يدين دينا كبي را لتجارب باتاى مع الشيوعية 
“nnn‏ محدود على الأغلب بمناقشة ظاهرة واحدة؛ أعنى النزعة الفاشية 
وأسئلة الهوية الييودية. ومما يبعث على البلبلةء ألا تزيد فكرة الجماعة عة التعددية 
التغايرية عن كونيا قلبا للنزعة الفاشية. وعلى سبيل المثالء عرف جان لوك 
نانسيى إNan›y‏ ue-:4ء[‏ موخرًا الفاشية ا شارحا من خلال ما أسماه 'مذهب 
الحلول أو المحايثة" nءنا»ءم‏ .٠ء‏ ألا وهو: "ظرف تهدف فيه الجماعة البشرية 
أساسا إلى إنتاج هويتها الخاصة بوصغها شغلها الشاغلء والأكثر من هذا إنتاج هذه 
الهوية بوصفها هذه الجماعة تحديدا". ومما هو جدير بالذكر أيضنًا أن تصورات 
الجماعة التعددية التغايريةء بينما تعارض الفكرً الفاشي» تصون تشاكلها القوى ممع 
الصيغة الشيوعية والجماليةء وإِنٌ كانت تعيد تعريف الجمالى تعريفا جذريًا فى هذ 
السياق الجديد. 
ومن ناحية ثانيةء فبالرجو ع إلى قضية الاختلاف الجنسىء نجد أن كلا من 
دريدا وبلانشو يؤكدان وجود علاقة جوهرية بين التعددية التغأيرية ۷١١۸0٠٣ءع]‏ 
الممكنة ونزعة نسوية «ءا»‌اهمء] بعينها. وباعتبار الموجود الإنسسانى المتعمين 
عه( کما أبانه هیدجرء لا يتمثظل ف وجوده العینی ٥٤‏ ٣٤ں‏ فيه هو نفسه بل 
فی علاقته بالوجود ع۲۲ التی تنزع عنه مرکزیته وتشکله على حد سواء. ان 
المتحاورين فى سرديات بلانشو وكذلك المتحاورين الذين يتكلمون عن بلانشو فى 
كتاب دريدا خطوة ولاء يجدون أنفسهم مزاحين- بالطريقة نفسها- عن أى يقين 
مزعوم قد يفترضون على أساسه وجودهم أو هويتهم الشخصية أو الفردية التسى 
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تقول "أنا" [أو حتى "نحن"]. فالسياق الجارى فى سرديات بلانشو هو ذلك السياق 
الذى يجد فيه السارد أو الث ب الذکور ی نفسه فی غلاق نر ج الهوية والسلطة 
التو اة وتحدث هذه الإزاحة أو الخلخلة مهاه هائال عبر لقاء السصوت 
الذكورى- فى علاقة محايدة- بطرف أنثوى أو مؤنث لا يماثله ("القانون' اما و 
"انكام" مانإهم ها "الفكر" مéورعم‏ واء "الصوت' ×أه (a‏ . ويرتاب المرء فى 
أن العلاقة الغريبة بين الفكر والشعر ع٠ں)٠‏ اء¡ عند هيدجر هى ما يتم الانشغال 
به وتحویله دوما فی هذه اللْقأءات. 

فی مقال 'تانون النوع' aw ہ٤ Gee‏ ٤آ‏ (۱۹۷۹) یتکلم دریدا عن 
العلاقة بين صوت سردى- يوصف بسمات محابدة وسمات ذكورية ملتبسة 
اه رکا السرد ا الور ١٠٠٥ز ٠‏ ٥ا٥/‏ /) التی تسرد حدنا یستحیل 
سرده- ومبدأً أنثوى أو مؤنث؛ ألا وهو القانون (ذها 14). وثمة رموز سلطوية 
متنو عة يخضع لها السارد تطالبه بتشكيل نفسه بوصغه "نا" تملك القدرة على 
إعطاء تفسير ما حدث له» غير أن هذا المطلب مستحيل ما دامت إزاحة الذات 
السرد غير المتعذية تنضمند وتلغيه على السواء. وفى العلاقة دون علاقف 

زم القانون- بمطالبه التى اا و الوت الود ف و 
Se E a e ES‏ القانون ممكکن من خلال 


يدا 


مضاعفة قول نعم يعر للسرد )أع)ع؛ الا وهو قول يحتاج إلى قانون بت به نه سه 
من حيٺ هو الإسراف أو الإزاحة والخلخلة: بينما يتجاوز متطلبات الهوية اللائقة 


(*) وكما هو واضح. فهذ. الكلمات الأربع تأخذ صورة التأنيث فى اللغة الفرنسية؛ فتدخل“ من هذه الناحية“ ضمن 
الطرف الأنثو ى المشار انيه المترجم. 
(*") الضمير المؤنث فى كلمة ”اسمها عائد على كلمة القانون التى تأخذ علامة تأنيث فى اللغة الفرنسية- المترجم. 
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ولا نكتفى بانتياك القانون؛ بل یجری تحویله فیصیر غير قانونى أشاء 
ال غ كه و لد هة ادت افاي فا فك خر الى في 
E E PE CN‏ أ حد صارم (يخص انوع أر الهوية) 
هى أيضا انحركة التى يبلغ من خلاليا القانون الت لدی وة رنه س 
اللاختلاف وعدم التمايزء ذلكم هو 'التقارب والملاصقة دون اتصال بالمهبل 
صر (قانون النوع» ص .)١١‏ وفى هذا الإبهام المتعلق بالاختلاف الجنسى؛ 
یوکد دریدا صوتا تعددیا یکن تراءته على أنه ونم جنسی جدید لتصور بلانشو 
عن الكلام التعددى we £ cher him") la parole plurielle‏ النوع المحاي..."( 
(قانون النوع؛ ص ١۲؟).‏ 


فی کتاب رینے فیرتان ٥1۸‏ ۷۲)۸۸ ۸0أ) احاديث عن الحوار 
(rv Y۷‏ 


٠ Conversations an Dialogue‏ توجد مناقشة ميمة ولافتة عن الغياب النسبى 
لنمرأةَ فى بعض نماذج صيغة الحوار: إذ يلحظ أحد المتحدثين فى نص فيرتان أن 
حضور المرآة الذى يقدم التوترات" (ص )١١‏ سيمزق النظام الصارم الضرورى 
ٽٽحوار: 'حضور المرأة سوف يغير الحوار إلى دراما حتفا و E‏ 
عن هدا التنييه إلى أن الحوار هو دائما حلبة قوق ت ف ر ان 
اى ل عي وو ارا وک ا ی ا 
E‏ وإنما بالحب زواع ۰ وهن و ن 
و کک ن معا“ a e E‏ 
عبار ة فغیرتان بطريقة ا أيضنًا: العناصر المؤنتة (كالكلام la parole‏ والفكر la‏ 
مكرعم) فى الحوار تعطى السرد )أع) شكل مهبل ١٠11ا‏ يوجد بين الفلسفة 
والمسرح. يُحيّذهما معا لصالح كلمة النداء تعالى ٠١‏ التى تستثيرهما. فالقضية 


فى كتاب خطوة وأا قضية 'لحظة أو حركة nmovimentum‏ أنثوية": 
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تدل على... الاختلاف اخنسى قبل أية تحديدات أحرى 
وأية تميزات أخرى. وجا أن هذا الاختلاف الجدسى' لا دد 
أو یسمّی إلا على ساس كلمة النداء تعالی 5ا الت ترزد 
وترجع عنه فی آن معاء فان حر كة البعْد فى كلمة تعالى دى 
خطوة الاختلاف الجدسى ونفيها (حطرة ولاء ص .)۸١‏ 
ويقدم دریدا- بشکل تمپیدی- فی مقاله "نون الرقص" is‏ ام۲4 C1008‏ 
-)۱۹۸١(‏ فكرة جماعة يمكن تصورها ق ل'خطوة الاختلاف الجتسى ونفييا" 
de différence sexuelle‏ كم التعددية هذه. وستتألف هذه الجماعة من "عدد مبهم 
E E N OEE SN CE N O TE‏ 
سریعاء فیستولی ا شخص ن فرد" ويقسه وْسضاعفه. سواء 
کر ا چو اال ن رچ ا ی ر ی 0 


)۳( 
عديدة. غير أن دريدا يتميز تميزّا واضحا بفكرة تكتسب مكانة متزايدة وتشكل 
ملمحا فی عمله لا ينال حقه من الفهم ا ألا وهى فكرة: 'التوقيع" 
turاg.‏ اذ بینما پشیر التوقيع عادة الى دمغة تدل على السلطة المرجعية 
والملكية نجده فى كتاب خطوة وا ء۸٥‏ یشکل جانبا من اعادة تشكيل هذه الأفكار 
علی نحو یرتاب فیها. بقول کتاب خطوة ولا ٥١‏ إن موضوعه النھائی“ وھو لم 
(*) فى الغرنسية تأخذ عبارة الأختلاف الجنسي' هينة التأنيث نى ع|ااعبا×عء عع ۲ةًا)اال 4ا والمقصود بكلمة النداء 


کعالی" منادى مونثاء وهينة التأنيث التى لا تظر فى النرجمة العربية مهمة فى السياق الحالى فلزم التنبيه- 
المترجم. 
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تعبیر یدل على ما يسمې وة العمل وتغرده فیوول به الى ان یکون حدټا فریدا شی 


۰ 1 ۰ 


الوجود (فكر الشعر ع«»))1( فى تغرده). آلا وتنك مسالة يزع أن من يسمُون 


8 
5 2 . ت ۹ 2 ا‎ te aS 1 ۲ 
: ۰۹3 ذد‎ e: حر‎ 2 . a EK ALA a gi 

م بعد ايو بد يتجاهلونباً: مسالة ما يجعل نص يختلف ع غير ه» اقصد قدرته 


تنص مقدمة كاب أسحاعء 65 وهو عمل جماعی "عن" بلانشو 
نشر فی العام اذى أعيد فيه نشر كاب خطوة ولا ٥»‏ عام 1۹۸۹- على إمكان 
قرأءة عسل بلانشو بو صئه ع e‏ من داخله ہے اسح لم بعد انمز ء يعرف 
إلام أو إلى من يرجع؛ إلى المؤلف أم إلى اللغة" إخضوة ولا. ص .)!١‏ ويشير 


۱ E ES 
۹ کے أ‎ 
- ا لکا‎ 


يدا ننه أنحاع ~Parages‏ الى تر التوقيع شي عمل بلانشو»ء و إلى 


"age crage cra para +par pa" تكرار كلمات تتكون من الحروف الاتية:‎ 


ا ا ا فر الو تم جروت ام الولف نابات 
الإتسان: ص )۲۳١‏ (برغم أن بعض مواضع كتاب خطوة ولا وه تقوم بهذا 
الربط): "الاسم الذى نعرفه به يحجب- عن عينيه أو عيوننا- اسنا آخر مختلفا 
تماما يعمل عمله فی نصه بصمت'" (خطوة ولاء ص ۱۲ ). 

فما مصدر هذا التصور المبيم الخفى؟ يكمن هذا انتصور - من نواح عديدة- 
فی مقال 'جلسة مزدوجة' داومك ماubە0 he‏ أثاء الكلام عن مسأنة تتو اتر" فی 
التأملات التى موضوعبا الشعر: هل الدال هو الذى يمى على النص مسساره أم 
المدلىٍل؟ هل تحدد الضوابط أو القيود الإيقاعية والشكلية "ما يقال"؟ 
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يقال عادة إن مالارمه قد أنشأ مارسته الأدبية بكاملها 


عرزل عزن صر رات الشعر والتدافة 2 أ دید حقیشغسی ف 
هذا اجال. وهذا معناه أنه قد حول هذين الممهرمين وعسهسا 


1 زت فوا ای کہ ی اللا ن 
ف الوقت نفسد. فجعليما صدى احركة بين الدوال دون أن 


f 


م ۰ أ ا ET ONS EE‏ ۰ 
التو اصل او التميل اال 2 بد ان یغقضی سی 


e 1 1‏ ا : 2 , ۰ fr.‏ 
أن مغكرين من أمثال جون كأبوتو 0اامو+ل ١٠امل‏ قدموا هذه الحجة حرف 
غير أنه من الضرورى الاعتراف بوجو د علاقة ونيقة بين السصور السمي طيقى 


عن “الدال" و التصور الديكارتى عن التمثيل؛ ألا وانها العلاقة التى بنافشها كتابي 
هذا من أونه إلى آخره. وعلى سبيل المثال. تنطوى الأقوال الجازسة ب اسغفلال 
الدال" على انقسام تنانى إلى المادى و . وعلى المحاجاة بان الأول منيسا 
(الذى يأخذ هيئة وحدات صوتية أو كتابية) يحدد ثانيهما. غير أن تاكيد 'حرية لعب 
الدال' يظل صورة ن هور النز عة الوضعية ١ءاتاادمم»‏ ما دمنا لا نضع مادية 
ا ومباينته المزعومة للمدلول. موضع النقاش أو التفكير. 
ویؤکد کتاب خطوة ولا ٥۵١‏ ان ی و وی ا ر 
ولاء ص ١٨)؛‏ نظرا لأن 'الوحدات الكتابية" التى يتألف منها التوقيع وحدات سابقة 
على ما هو لغوى بااواسعناء٣م‏ تقع على حافة اللغة و"الخطوة" :م الملتفة أبعمد 
منهاء كلمة نداء الآخر: تعالی .Vicns‏ 


ھ قضية nou-difference‏ 2 بین 
المرء أن لعبة عذم Ey‏ هذه NE eS‏ تشبه العلاقة بین ا وحدته. 
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5 


والأكثر من هذاء يمكن صياغة متالية "الإيقاع" rhythm‏ أو "القافية' 1ا٣“‏ التى 
ترا درا با بوا اعا هان ن القت وخا على ار 
إن القافية- وهى القانون الشامل فى الآتنار اللصية- 
تطوى كاذ من المرية والاختلاف. فالادة الخام اللازمة هذه 
العملية م تعد سوى رجع الصوت فى فاية كلمة ما: كل "المواد" 
(الصزتية واخطية) وكل "الصور" يكن وطْل بعضها ببعض 
عند أىٌ مدى وتحت أية قاعدة كى تنتج نسخا جديدة من 
"کلام لا یتکلم" التشتیت» ص ۲۷۷). 
لك عرو افر عل ورد فاع ن ال ا 0 ن 
ماء یوحی فيه التناظر' الشکنی بین تعبیرین - مثلا- برنين تيماتى» ويفرض هذا 
الرنين- بالتالى- قيودا شكلية على النص أثناء مسيرته. وما يهمنا هنا العغصر 
E TD TO O OE‏ 
اا ولل ها رة تافر المدر ك فاا إلى عه الفيين الشرت 
انفاعل - متلا- فى نص عالارمه محاكاة م ۸1: "فى الحالة الأخيرة لا يوجد 
اختلاف أو تمييز بين المدلول والدال" شى علم أنساق الكتابة » ص .)۲١‏ ذلكم هو 
المهبل ٣٠١١‏ رط بين الصدفة والضرورة. 
وعلی نحو مغید؛ لفت هیرمان رابابورت ٤0۲مهم 8٥۲.۵۸ R4‏ الانتباه إلى 
خاصّة أسلوبية فى مقالات بلانشو لا يمكن عزلها عن حركة الفكر التى تحققها؛ ألا 
وهي البارانومازيا «اد:صه ١١٠۹م‏ بمعنى تكرار العلامات أو الحروف المتماثظشة 
ف كاك اة ب ومک و اوی ازات من قل امار إلا نة 
"et qu'a la vue qui S'ouyre s’ouyre’‏ مع أن تواتر كلمات مثل الانتظار 
"en‏ و الفكر ءء٠٠٠‏ فى كتاب الاتتظار النسيان يشتر ع- بالقدر نفسه- حركة 
ال ف افا واا التي قى ر مامه برد ف ٠ار‏ فا ررح ا اا 


ا 
It‏ 
زا 


رابابورت الى هذه الخاصَة الأسلو بية عند بلانشو قراءة عمل دریدا عر ن التوقيع 
بوصفه امتداذا لممارسة بلانشو نفسها. إذ من الممكن افتراض أن فكرة التوقيع هذه 
قد تولدت أثناء تأملات دريدا فى كتابات بلانشو حتى وإن غابت هذه الفكرة عن 
أعمال بلانشو نفسيا. 
لعله من الممكن- فى المقام الأول- ربط "التوقيع" بتو اتر انفصال وجود 
العمل عن فكرة الذات فاعلة الإبداع. وطبقا لبلانشوء ما الكتابة فى سرد ما سوى 
عملية منحرفة زمانيًا الانحراف الذى يجعل من كلمات ك"الإبداع' و'التمشل" 
كلمات واهية لا طائل من ورائها. وتتجنب هاته الكتابة أيضنا التساؤل عن نقطة 
البداية فى العمل أو أصله التكوينى البسيط الذى عنه نيع. ومن ثم لا يمكن سوى 
الحديت عن انبتاق السرد بوصفه حدتًا والحدث فى السرد والحدث بوصفه مشروع 
السرد» دون خلط بينهما. وينفتح الفضاء الأدبى أثناء هذا التفاعل غير الخطى. 
وتضفی فكر ا ن ¿ الخصوصية على هذا الوصف العام تمأاشيا 
مع فكرة 'القافية" عن مالارمه. وبينما يعبر مقال بلانشو الذى يعالج اللسرد عن 
المستوى العام نسبيا فى القصة. متل قصة أهاب وموبى ديك وعوليس 
والسيرينات» يعالج دريدا وحدات كتابية وصوتية- شديدة الوضوح وإِن كانت أقل 
ظهورًا- يِهيئ رنينها المتنامى حركية النص إن جاز التعبير. إن مقال "جلسة 
مزدوجة"- الذى يدرس بالتفصيل ظهور ما سى آثار واءه؟]ء التوقيع عند 
مالارمه- يشير إلى "آثار" ء»ءهء) كتابية أو صوتيةء "أثار خَلّفها الصدىء» ألا وهى 
بصمات یترکها دال صوتى على دال آخر»ء وذلكم هو إنتاج المعنى عبر ترجيع 
الأصداء خلال جدار مزدو ج. اثنان بلا واحد" (التشتيت» ص .)۲۷١٤١‏ لذاء يوجد 
التوقيع فى النص بوصفه أثار حركة ظهوره بوصفه مؤشرا على واقعية أو 
مصادفة لا يمكن اختزالها فى وجود العملء حيث تنتثر بقايا التوقيع وتنتشر فى 
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E E ls 
O Ee الا ا‎ e ذریدا:‎ 
(4 وان کان علامة على تاريخ ذات ما)" (نهايات الإنسان. ص‎ 


وکیل فا الق ف م مر و ى ا ت 
الأخيرة. كيف تختلف طريقة كتابة دريدا فى كتابه خطوة ولا ~٣»‏ وكما سسنرى 
ضا طریقته فی مقاله الذ ى يتناول الشاعرً فرانسيس بونج- عن كونه مجرد إعادة 
صياغة مرتابة أو العوبة" تدير شعرية كل كاتب حول ممارسته الخاصة فتشر- 
تم سلسلة من التساؤلات المدوّخة تشبة المغارقات المعروفة فى الإحالة الذاتية؟ 
وعلى فرض أن مسار هذه النصوص يكمن أساسًا فى إثبات استحالة الإشارة الى 
الآخر الذى يتعلق بها ويجعلها ممكنة فقد يتجه هذا المتشكك المرتاب إلى فضح 
زيف الاستنتاج؛ أعنى على وجه التحديد أن لات كيفية المعرفة (الانتظار) 
ا ت م کو که و ما م که ا اي وف 
(النسيان)- هذا الإثات لا یزید عن کونه برهان خلف reductio ıd absurdam‏ 
على نقطة بداية المشروع! کو کر ی که اة اکن ا 
من خا ا ا اخ وی هاف ا ا و ا 
ترتيبا على ذلك- تصور متهافت فيما يرى هذا المرتاب المتشكك» وما فعلت 
نصوص بلانشو ودريدا سوى أن أوهمت بأداء هذه المغالطة المعروفة بأنها 
مصادرة على المطلوب('“ petitio principii‏ . 
(*) برهان الخلف هو البرهان المؤدى إلى المحال: طريقة لإثبات بطلان قول ما عن طريق إظيار أن الاستنتاجات 

التى بُفضى اليا محالة أو منافية للمعقول - المترجم. 


(**) المصادرة على المطلوب: مغالطة منطتية تجعل المطلوب جز ءا من مقدمات البرهان المسراد به إنتاج هذا 
المطلوب - المترجم. 


وبما أن نص اسفنجة العلامة/علامات بونج م#عو«0مك«ع؟- وهو ما 
سيتناوله النصل التالى- هو أعقذ نصوص دريدا المكتوبة من حيث كونه إنجازا 
لانكفاء اللغة على كنهها وجوهرها (ويظهر هذا التعقيد بسبب التجاهل التام تقريباء 
وهو أمر متعارف عليه)ء فلكى نجيب على متشككنا الافتراضى نعيد على نحو 
موجز الخطوات E‏ . وقد يتساعل المرء: على أىٌ 
أأساس نصل إلى موقف يمكن معه تبرير نص غامض ن مثل هذا 

لقد تحركت طريفة معالجتى لمسألة التعددية التغايرية فى كتابى هذا علسى 

النحو الآتى: 

-١‏ الوجود/فى/العالم لا يمكن اختزاله إلى أىْ موجود أو فهمه على أنه 
موجود محدد. الوجود فى العالم هو معنى الموجودات التى يزيل عنها 
الحجاب وجوذ الموجود الإنساتنى المتعين عٍدأءط ٠۷١‏ ك«عiوو([.‏ وما 
دام لا يوجد شىء يمكن فصله عن الموجودات» فإن هذا 'الوجود' هو 
حركة انكشاف تنجلى معها الظهورات فى عالم ذى مغز ى. 

- اللغة مقوأم جوهرئ أساسٌ فى حركة انكشاف العالم هذه. وعليه لا 
يمكن فهمها بانطريقة التقليدية التى مفادها أنها كيان أو موضوع فى 
العالم؛ لأن شرط إمكان موضوعية اللغة لا يمكن أن يغدو - بشكل كامل 
على أقل تقدير - موضوعا فى أية لغة شارحة تمثيلية. هذه القوة 
المتعالية فى اللْغة لا يمكن معالجتها إلا بواسطة كيفية لغوية تحاول 
الإنصات إلى منابع اللغة أو أصلهاء أو تسعى إلى ترجيع صداهاء دون 
أن تجعل هذه المعالجة من اللغة موضوعا. كما لا بد أن تصير اللغفة 
قول لازما غير مَتَعذ فى القول. وهذا المطلب ضرورى مهما كانت جدة 
الإبداعات الأسلوبية. 


-٣‏ إذا سلم المرء مع ليفيناس وبلانشو بأن رؤية هيدجر الخاصة بانعطاف 
انلغة على نفسها- كما هو حاصل فى الشعر ی٢‏ u):اءi(-‏ لا تنجو من 
بقايا النزعة الظاهراتية (وأعنى تحديذا أن عنصر اللغة المتعالى عند 
هيدجر لا يزال تحدده بدرجة كبيرة ظاهرة ما فى العالم)» فلا يد من أن 
تصاغ الأليتيا والانكشاف أو زوال الحجاب عند هيدجر بطريقة جديدة 
E O A A a o a E‏ 
الأنعطاف الباق فة ووه ماعة (أر لا ماقي اللغة من خبت 
هى بناء فضاء غير ظاهراتى. وما يدعو إلى ضرورة مخالفة هيدجر 
فى ذلك» ضرورة الاستجابة إلى تعالى الآخر بما هو شخص آخر. 

٤»‏ ولذ فالحاصل هو ممارسة انتظار يسعى- وهو يتجنب بالضرورة 
الل الاه بالل فخا بيا فا الا ف عه الى حط وى 
لسان اننغة اتقول الشروط غير اللغوية فى اللغةء فتأبت نيا با 
هن اکن واه اة دة ا ن اها ق 0 
فا رک الف ار اي بت اوك وما 2 و 
فرض التسليم بتعالى اللغة- أن تثبت حركتيا وهى تخلخل نفسنّها 
بنفسهاء وأن تثبت صيرورتها الدائمة إلى الآخرء فتهبنا معنى المكان 
والزمان (هنا" و"الآن") على قدر ما تهب تفرد كلمة النداء تعالى 
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لا 
1 
ا 


أو تأعدة مضمرة فى العلامة نفسهاء ألا وتلكث هى خلاصة نسيانذا لكنه تأويلنا التسصادفى 
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توكيد السشعر 1]014)(/ على النحو الآتى: تلك هى قضية حقَيَة أن اللفة ليست أداة يمكن 


لنذات المتكلسة أن تتحكم فيها أو توجهها. وأن كنهيا لا يظير من خلال أى ثاهد أخر سوى 


E O: ET 2‏ 
و بتكلمه. فنحن 2 نستصم ان 


شاهد اللغة نفسها الدى يحدد داك الكذه ونقوله و يعطیه تفگ بع 
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المصل الرابع 


رمه هه 1 1o‏ ۱ 0 ند 
حدن السوفيع: علم السان لصرد 


لعل أحد مراجع دريدا الرئيسة فيما يتعلق بتصوره عن الأدب فلسفة العلم. 
والحق أنه توجد ثلاثة طرق (على الأقل) يمكن القول معها بأن الأدبى يجسد حذا 
لاأشکال التمثيل العلمى scientific representation‏ . فحوى الطريق الأول منها- 
كما رأينا من قبل- أن الأدب عند دريدا يْعَيْن الحركة شبه المتعالية -أئةسي 
)ranscen e41‏ التى لا بد أن يمر بها الفكر فى تصوره المنطقى أو الموضوعى 
أو الحسابى. والأكثر من هذا أنه إذ يخرف بنية التماهى نفسها (تلك البنية التشى 
بمقتضاها تَعَدُ ب هى ب) أو بنية التطابق» يوثر بالضرورة فى كل مايتعلق 
بالتطق و الترشرغية ولحاي فق جلها افكن ولل افق كردا 
بالتحليل النفسى الفروبدى- على سبيل المثال- يرجع- تحديذا- إلى تورطظه 
الواضج نسبيًا فى قضايا التمثيل؛ الأمر الذى جعله- شننا أم أبينا- "علمَا' بحدود 
كل ما هو علمى. أما ثانى هذه الطرق الثلاثة فيتعلق بأن العناية الحديثنة فى 
النظرية العلمية بالأمور المركبة المعقدة تضمنت انشغالاً بظواهر لا يُتوقع الوصول 
إلى شرح لها أو تفسير فى المدى القريب؛ ألا وإنها ظواهر قد بلغت من التعقيد 
حالاً لا بد معه أن يكون النموذج الإيضاحى الوافى بها على الحال نفسه من التعقيد 
الذى بلغته هاته الظواهر! وقد بات الشرح أو التفسير الإيضاحى المتأثر بنموذج 
المعادلات أو الحساب الرمزى أمرًّا غير مرغوب أو فى حكم المحظور. وتصوغ 
هذه المناقشة سیاقا موحيًا لاهتمام دریدا بأعمال جيمس جویس ۷هل sمحصول‏ 
وبصفة خاصة عمله صح5g Finnegan's Wake jlii‏ )1۳۹ 0 فقد کان هم 
جویس الاعتناءَ بأکبر تزامن ممکن (أو تأثیر تبادلى متزامن) بين كل شذرة من 
شذرات نصه» مستخدما لغات عذيدة قى أن ما بخظة هتات فضا أدبا لكل من 
افا ی کی کے کو ر کے ا فی کا ف 
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الآلبة النصية أعتذ من أى حاسب إلكترونى يمكن تصوره؛ وبخاصة أن هذا التعقيد 
الهائل فى بعض الحسابات يثير قضايا شبيهة بما تثيره حدود النموذج التفسيرى 
الإيضاحى. وعلى أية حالء تشكل درجة التعقيد التى عليها صحوة فيننجان مشلا 
أقصى على أمر يتحرُّى الأدبىٌ بوجه عام. وثالث هذه الطرق يتمثل فى عمل دريدا 
ی ی و ی ا ن 
الفربد. فهل يرتبط الأدبئ بقضية التفرد التى تتمنع على الخضو ع لقوانين عامة؟ 
لا ريب أن الفلسفة والعلم سيوأاجهان بمراجعة جوهرية نظرًا لأن تعدد 
الأساليب الخاصة المتميزة واللهجات واللغة لا يدم نضنه بوصغفه تعدذا يمكن 
السيطرة عليهء وإنما بوصفه تعددا لا يمكن اختزاله أو التقليل من شأنه. ولذاء فلا 
عجب من أن تحتل الترجمة مكانة لافتة- عند الزعم بإمكان علم يتتاول الأممرًَ 
التصادفى العارض ,٠4٤٥ء‏ والشأن الفريد إواuعماء-‏ إما بوصفها ترجمة بين 
اللغات» أو بوصفها- على نحو ما هو حاصل فى العديد من مواضع مقال عادة 
ممیز 5 1)٥01ططااء؟‏ وكتاب اسفنجه العلامة/علامات ~Signsponge gig‏ ا 
من نظام (خاص متميز) إلى نظام آخر (نظام التصورات والمبادئ العامةء إلخ). 
وترتبط هذه المسائل الثلاث- المتعلقة بحدود العلم- بمايراه دريدا 
استر اتيجية مهيمنة تؤسس معظم الفكر الغربی. ففى مقاله 'صماخ' ٣ر٣‏ الذى 
يمٹل مدخلا إلى کتابه هو امش الفلسفة رام0ءەاا:ا۲ fه irs‏ چr‏ 0 یکشف دریدا عن 
ذلك على النحو الآتى: يفترض التفكير” تراتبية بقدر ما 'تخضع العلوم الدقيقة 
اطول نات النطاقية !”عه للأنطولوجيا العامة 1ه١۴٣#ع»‏ ومن ثم 
للأنطولوجيا الأساسية undamenta1؟"‏ (مو امش الفلسفة » ص ×ا×). ويْعَد ذلك 
لخالة هن بين اخالات أخر ئ إلى هيتجر» الذي عدا سوال الزجوة نذه النجال 
الرئيس الوحيدء وأصل المجالات الأخرى. وقد يبدو الانشغال فى ذاته باستراتيجية 
اا ما عو ا حدما ول م خا ال الهم 
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المشترك بين الميتافيزيقا والعلم التقنى فلسوف تتسع التشعبات. وعلى سبيل المثالء 
ی سا کردا هاجس القلق السارى فى كتاب نشره مؤخرًا عالم الكونيات 
جون ا Barrow‏ ا0ل نظریات عن Theories of Even!hinıg £٦”. JS‏ 
(١۱۹۹)ء‏ يتأمل فيه تأملا مرتابا إمكان وجود نظرية علمية كلية عن الكون. 
يبلحظ بارأو أن ثمة اضطرارًا من وراء الدافع إلى توحيد علم الطبيعةء لعل يرتبط 
بميراث الوحدانية ٠ءء‏ 1٤۸0:ه..‏ وهو يقول أيضا: "إنه لمما يثير القلق أن كتير" 
من المفاهيم والأفكار المستخدمة فى الوصف الرياضى الحديث... هى عبارة عن 
صور منقحة- نوعا ما- من الحدوس البشرية ومقولات الفكر التقليدية" (ص .)٠١‏ 
قد يقال ان كتاب اسفنجة العلامة/علامات بونج ٥01ر‏ عi؟‏ والکثر من 
o SS E‏ حدد معالمها- من قبل- 
فى كتابه هوامش القلسفة أو يُخولها: تتحدى طريقة وجود طائر السنونو أو 
الغسالة الكهربائية سلطان أى علم ينز ع إلى التعميم والشمول!. وليس هذا وحده 
ما يجعل كتاب إسفنجة العلامة/علامات بول ¢¶01 5115 فقا علي الفهمم 
(وينبغى على المرء الاحتراس من حسبان هذا التناول الخاص لفرانسيس بونج فى 
كتاب اإسفنجة e‏ بونج Signsponge‏ نوعا من ضرب المتل على 
مته اکر شفول). بل وانه لیشکل أيضًا التمتع المقتدر على أية محاولة تسعى إلى 
وضع دریدا فى قالب نسقى. فمثلا اضطلع کتاب رودلف جاشیه م اماهلهR‏ 
se6‏ طلاع الم رآ د القصدیر ی The rai of 1e Nir‏ (1۹47)» بدراسة 
تنوع "البنى التحتية" فى أعمال دريدا ("الاختلاف المرجى" و "إعادة الوسْم“ إلخ) من 
أجل إيضاح أنها تشكل "وجود نسق قائم"“. ومهما تكن قيمة هذا العمل (وما كان 
للدرس الحالى أن ينهض دونه)ء فإن اختزال أعمال دريدا على هذا النحو التعميمى 
النسقى الشامل إلى مجالات "أساسية" بعد أمرا غريبًا تماما على كتاب ككتاب 


(*) المقصود الإيمان بإله واحد أو نزعة التوحيد- المترجم. 
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إسقنجه العلامة/علامات Sigıısp»01 gc gig‏ تتعايش فيه أسئلة الأنطو لوجيامع 
لوت اج و الات كرا و اة ا د ع الا 
والأكثر من هذا أن هذه الحالة الخصوصية الفريدة التى لا تقبل الاختزال إوالتسى 
هى حالة هذا الكتاب] هى إحدن السمات الأظهر فى النص الأدبى. 

إن الكثير من المواضع فى كتابى' خطوة ولا ٣»‏ وإسقنجة العلامة/علامات 
بولج ١٠و١٠م»۽ا؟‏ يحتمل- من منظور التسعينيات- مقارنة فاتقة بظاهرة 
الفراكتلات ءان)ء»ح] التى تبلورت فى نظرية الهيولية"“ ر٣هء1[)‏ sموداء.‏ الفراكتلات 
عار غ ات هط و ل فل عاقات ر فاه شرع الادان رة ر 
بُكترث بهء فهى تتخذ صورة جزء صغير من بنية يكرر أقسامَها الأكبر ويستبقها 
على مستويات أصغر إلى ما لا نهاية f1)‏ له من حيث المبدأً. ولعل مظير 
المفارقة فى الفراكتلات هو نهج تصوراتها المعقد عن الحدود» إذ يمكن تخيل مكان 
متناه "محدود" بو اسطة خط قد يمتد طوله- عند الفحص- امتدادا غير محدود. 
وعلى هذاء يبدو أن الفراكتلات تماثل- على نحو موح- كلمة هم فى كتاب خطوة 
ولا Pas‏ أو كلمة "بونجيه" ponge‏ (= حریر) قى کتاب اإسشنجة العلامة/علامات 
بولج ‘Signsponge‏ وھی کلمات یری معها أن سياق" الكتاب أو إيقاعه دو اثر من 
خلال 'كلمة" واحدة أو حتى حروفها المكونة لها. وفى المقابل» يظهر الكتاب 
بوصفه حدث توقیع على نص مكتوب كبير. وعليه» سيْمَهُذ مصطلح "الفراكتل"- 
فى هذا الفصل- لإلقاء الضوء على المشكلات المرتبطة بمفاهيم ضرب الأمثلة 
exemplification‏ أو instantiation‏ (کما هو الحال حين يقال إن تفصيلة صغيرة 


(*) الفراكتلات: شكل هندسى يتكون من تكرار نسق معين على مستويات أقل وأقل إلى ملايين المرات. فيبدو للعين 
المجردة عشوانيا. وهو يتميز بأنه كسرى الأبعاد. ويمكن للقارئ الاستمتاع بقراءة الفصل الراإبع من كتاب 
الهيولية تصنع علما جديدًا من تأنيف جيمس كلايك وترجمة على يوسف على (المشروع القومى للترجمة. 
٠‏ ). حيث يشر ح فيه أثر الفراكتل فى تطور علم الطبيعة وعلوم أخرىء بالإضافة إلى ما تثيره الفسراكتلات 
من قضايا تتعلق بمشكلة الحدود والتمائل الذاتى- المترجم. 
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فى نص تضرب المتل على قضية أوسع). وتأتى قوة استعمال هذا المصطلح من 
أن المرء بتجنب- من ثہ- القول بازدواج الشأن التصادفے 1 ى العارض أو الأمر 
الخاص ا مقابل الشأ“ ن التصورىی المفهومى أو العام ألذى تانتین عليه 


ل لم اشا ن الفريد- ذلك العلم المزعوم- إلى اللغة الشعرية بوصفها 
الموقع الافتراضى الذى من خلاله تبت صورة A E‏ عمل هيدجر 
عر ك وا ةد الفردى مرجعا ضروريا للغاية هنا. لقد ناقشت فى الفصل 
الأول المزاعم التى ترى فى تصور هيدجر عن الأليثيا (ومن ثم الشعر) تعمينا 
فار غا يكن فده بسر 2 و جد ناخد لان الأشاك تيذا لمكن أن 
ردن الخو مات ى و وراو ا و اا رة 
الأشياء ضوءا على تنمية هذه النقطة وتطويرهاء يفضل مالا 'الشىء" 
The Thing‏ )1° )0 وما illأ”¢ء' 7Y) What is a Thing‏ )ا شیئية الأشياء 
عن الاوصاف اوا عليها. وفى موضع آخرء يُجمل هيدجر هذه 
الأو صاف قائلاً إنها اما أن توح بين الجواهر أو الماهيات والصفات. أو بين 
الشكل و المادة أو کک بين كيفيات الحس المتنو عة بها. 

إن بيان هيدجر عن الشىء يحدد سياق الشىء من خلال حركة غير 
متمركزة لخصوصيته» تأتى بالنطاقات المحيطة به إلى الانكشاف أو زوال الحجاب 
والتجلية فى الوقت الذى تأتى فيه هذه النطاقات بالشىء إلى حيز الحضور. وفى 
مقاله "البناء السكن lلفكر" )۱۹°٤( Building Dwelling Thinking‏ یضرب متلا 
على حركة الخصوصية هذه- المسماة شيئية- بوصف ظاهراتى لجسر ما: 

يعتد الجسر فوق مجرى النهر "فة ومتانة". إنه لإ يصل 
فحسب بين ضفتين موجودتين قائمتين من قبل. بل الضفتان لا 
تظهران ضفتين إلا حين يَعرُ الجسز جرى النهر. الجسر بجعلهما 
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متدتين عبر إحدااما إلى الأخرى. وبفضل الجسر تقوم إحدى 
الضفتين فى مقابل الأخرى. كما لا تمحد الضفتان على طول 
الجرى بوصفهما حافتين محايدتين تنسلخان عن الأرض اليابسة. 
مع الضفتينء يجلب الجسر إلى امجرى اتساعَ المنظر الطبيعى 
الممتد من وراء الضفتين (الشعر واللغة والفكرء ص .)٠١١‏ 
وك هو حال الكيفية التابعَةَ المتعالقَة e‏ 14٣0ء‏ عليها الشعر (التى لا 
تم كما ر آنا = بالمع الغرى التين)» تجضن الجر لفرت وهو فن ذلك 
ليس بأقل من الشعر LS E ES‏ 
يغدو الجسرً: يغدو طريقة فى الانكشاف أو زوال الحجاب والانجلاء. ذلككم هو 
الشىء الذى يهبنا معنى "المكان" و"العالم" كما يجرب الموجود الإتسانى المتعين 
YÎ «Dasein‏ واإنهما المملكتان اللتان يستمد منهما التر اث الميتافيزيقى تصوراته 
رر عة عن لمكن والزمن 
یری بلانشو ودريدا أن هيدجر يناهض أيضنًاء هذا التعدد فى الأليثيا الذى 
لا بد- حقا وإنصاقا- أن يُرى أصيلاً فيها. وطبقا لدريداء فالاسم الذى توسّم به 
مناهضة هيدجر هو - إلى حد ما- ما أسماه هيدجر تاريخ الوجود" : فكرة أن 
الميتافيزيقا الغربية يمكن تصورها بما هى طريق أساسٌ لا عوج فيه "دان" له 
الوجوذ منذ اليونانيينء انحدرت فيه الأليثيا عن معنى زوال الحجاب أو الانككشاف 
إلى معنى التمثيل. وعليه» يتتبع دريدا فى مقاله 'بَفث: عن التمثيل" 
Sending: on Representation‏ )۱۸۲( الأستز انيجية العامة التى يهتدى بها 
هيدجر : 
لقد حاولت أن أرسم من جديد معام درب مفتوح على 
فكر البُعْث 1ه۸۷ء [بَعّْث الوجود] الذى... م جع نفسه إل 


نفسه بوصفه بث الوجود من خلال الحضور رسن م 
التمغيإ“. 
ثم يناقش دريدا الاختلاف ١٠١١١٠٤؟]ءل‏ ما قبل الأنطولوجى على نحو ما حدده مسن 
قبل مالارمه وبلانشو. يؤول جمع الوجود عند هيدجر إلى التعدد بالضرورة» فيغدو 
جمعا لمنشأً مبهم يتجاوب مع تصور يعمل عمله فى كلمة تعالى ك«٥٠.‏ البَْث 
:renvoi Êlجر} envoi‏ 
کل شیء بدا بواسطة الإرجاع (۷oiمre E 1e‏ آیٰ 
لا يبدأ. وف الوقت نفسه»ء هذا الاقتحام بقوة أو الفصل َقَسمٌ- 
منذ البداية عينها- کل إرجاع reno‏ فما من رجوع واحد 
فة التعدد فى أشكال الإرجاع (ص ۳۲٤‏ . 


يصف دريدا من خلال فكرة الإرجاع ۷۵م حدث الوجود نفسه بأنه تفرد متعدد 
متكثر. وبوجه عام» لا توجد أشياء وإنما أشكال متعددة متكثرة من الإرجاع. . وفى 
المقابل» يبدو أئ تمييز بين المتعالى والتجريبى (وهو فرق رمزت إليه العلاقة بين 
"الأساس" لسع و "المظهر" ٠٠ع‏ فى الفصل الأول) تعدديا يمكن قلبه ومن نم 
إبهامه على طريقة "عدم التمييز " ١٤١٠٠١٠]fه-”0.‏ الغريب الذى أشار إليه دريدا 
من خلال الأدبى (انظر ص .)١١١‏ تعمل المناقشة مع هيدجر عملها فى قول دريدا 
بالخصيصة الفريدة فى النص الأدبى أو المائزة له. ويعالح مقال دريدا عادة مميزة 
ethاSchibbo‏ ھهذہ القضایا من خلال شعر بول سیلان ہھاء) اںو٥›‏ الذی یربط 
الشعر بإحياء الذكرى والأيام (تواريخ الأيام) محمولة على تفردها. وعن تاريخ أحد 
الأيام بوجه خاص (العشرين من يناير) يكتب سيلان: 
لعل الرء يقر ل إن كل فعبدة مرت يوم العشرين من 
يناير كتبت فيه؟ ولعل الجديد فى القصائد التق كتبت اليوم هو 
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ذلك تحديدا: إذ يسعى المرء هنا إلى الانتباه بشكل أوضح لفمذد 
التواريخ (رعادة مميزة. ص .)"٠١‏ 
وعلى امتداد عمل سيلان 'خط الزوال" ٠١‏ 41اه ومقال دريداء لا تدمج كلمة 
'تاری ا اندماجا متسر عا بنقويم الأيام" ماحل ٣ملدءاه»ء.‏ وإنما يدل 
تاریخ یوم ما على تفرد ماه يسمیه دریدا 'الإرجاع' آه۷٠٠٣.‏ وکما یقول لنا كتاب 

فیلیب لاکو ۔لابارت ٥a(۸2)1ا-ue 1٥0‏ ٥م‏ اا۰ یدخل عمل سیلان فی حوار 
دائم مع فكر هيدجر فى طوره الأخيرا''. أما مناقشة دريدا مع هيدجر الضمنية فى 
تحلیله فتبدو واضحة بما یکفی: "تاریخ يوم ما ليس شينًا يوجد هناك ما دام ينسحب 
كى يظهر" (عادة مميزة. ص ١٠")ء‏ ولا يمكن أن يخضع لالسؤال المفقرض 
فى الصيغة "ما هو" (عادة مميزة .)١١‏ ومع ذلك. قد توجد تواريخ أيام ماء 
على سبيل البذل والعطاء"؟"' (عادة مميزة. ص .)"٠١‏ 

فى عمله اسقنجة العلامة/علامات Sign sponge‏ يتعلق إبِات دريدا 

ن الفريد الخاص المتتين بكنه التوكيع" و "اسم العلم. ممل كاب احة 
E‏ يولج ٠٠٠0روا“‏ السابق على كتاب خطوة ولا وى بعام 
واحد- بطريقة عسيرة شديدة التدقيق من خلال فكرة حدث التوقيع 
event of signature‏ الذى يوؤسس تفرد النص. فما السبب فى أن فر انسیس بونج 
۴an cis Ponge‏ - على وجه خاص- يكتسب هذه الأهمية فى هذا السياق؟ يرتبط 
عمل بونج باتجاهات الفلسفة بعد الحرب فى فرنساء وهى فلسفة تتعارض مع بيان 
هرعن ايء تاها ارد والجسذاية بطري ١‏ برشا روعي 
E LE E N‏ 
العالم بتعابير لا تفهم الأشياءَ إلا من خلال إيضاح العالم. ومن هناء يرى ليفيناس 
أن المتعة المقترنة بالحسية البشرية تتعلق بفهم العالم على نحو مختلف؛ أى بوصفه 
عالما يتعلق ب"مجموعة من الغايات المستقلةء يجهل بعضها بعطضنا" الكلية 
واللاتاهھی. ص ۱۳۳). 
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کما تختلف 'شعرية" بونج عن تصورات المحاكکاs mimesis‏ والكتابة 
E LL E J a e E a‏ 
تقبل التمثيل. وتتضمن هذه المطالبة ثلاثة جو انب على الأقل. 


(1) 

اة رو رف ر ا ا ی کے ا 
المحاكاة ووم 'تقليد الأشياء" sعم1طا‏ ٤ه‏ «i0اهاادما.‏ ويسعى دريدا الى تحرير 
ا اراس ا و فن فن تين ا که اا 
تور اكاد اى يفاده فة مو ضوع قرم مةه لفاك ا مل ال اماك 
كاملا للقوانين التى تناقشها الأنا بمو ضو عية" (إسفنجة العلامة/علامات بونج» ص 
.)١‏ ويماثل هذا المدخل- وهذا غير مذكور فى كتاب إسفنجة العلامة/علامات 
بو ge‏ 01ر:Sig11~‏ تخل لبغيناس ورأيه- المعارض لهيدجر - القائل بأن الأشياء 
وی لی وود فریدء وأنيا ' لا تعنى فقط. بل تتعالق تبادلنا للا بالقصد العملسى 
وکفی» بل تنبتها] الرغبة ولك وتتتهی اليما" (ألفونسو لینجيس كاچہi‏ میدAlIpho‏ 
مقدمة إلى ليفيناس» أوراق فلسفية » ص 11ا۷××). ویستدعی تأکیذ المتعة عند بونج 
النهج الذى يحلل به ليفيناس الفعل الإیروسی ٥٤٥٣ء‏ بما ھ هيئة علاقة تسعى لا 
E BEE O EE PO OEE‏ 
والاتفصال. إذ ليس بونج ظاهراتيا يسعى فى عمله إلى انتباه يضحى بنفسه من 
أجل "الأشياء فى ذاتها" منزهة عن الانهمام بالمعانى الإنسانية. ومن ناحية أخرى» 
ایس للمرء حق افتراض أن "الأشياء" فى نصوص بونج تعر عن نزو ع تجسیمی 
فتستقط الأمورً البشرية على خواء "الأشياء ليس إلا". اذ الحاصل فى هذه النصوص 
وها ها لا درا اون ا آي اله تة تق م 
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الشىء- او وأخيرًا- هر الآخرء الآخر فى تمامه الذى 
بُمَّلى القانون أو ب يكتبهء وليس هذا القانون قانون الطبيعة با لمعنى 
البسيط› ا آم لا یتناهی إاځه ولا کل بان على 
إخحضاع تفسى... يظا ل الشىء هو اللآخرء وقانوئه يطالب بالأمر 
المستحيل (إسفنجة العلامة/علامات بونج» ص ص .)١١ -١۲‏ 
ومن ثم الشىء هو الأمر المأزمُ هو قول تعالى ١ء1«‏ أيها الآخر الفريد. وتسعى 
قصائد بونج إلى تجسيد و تجاه الأشياء ومعنى "الأشياء" بما هى أشياء 
فى متناول اليد؛ تجاه 'طريقتها فى ملء الفضاء من حولناء وطريقتها فى احتلال 
مكان الصدارة أو جعل نفسها (أو ظهورها إلى الوجود) أهم من طريقتنا فى النظر 
إليها". وعلى سبيل المتالء يقتبس دريدا الفقرة الآتية من عمل بونج "الغائب المفرد'" 
."hird Person singular‏ يقول بونج: 
على أية حال المرء لديه حد أدن من الأفكار اللمطية 
المكونة سلقا. والأفضل من ذلك محاولة الكتابة عن الموضوعات 
المستحيلة. ألا وإفا أقرب الموضوعات إلينا: ممسحة إسفنجية.. 
وبصدد موضرعات من هذا القبيل لا توجد أفكار مسبقةء وإن 
جت فهى غير واضحة" (إسفنجة العلامة/علامات بونج 
ص .)٩ ٤‏ 
إن مطالبة بونج باحترام الأمر التصادفى الفريد احترامًا مطلقا يمكن أن 
توصف- فى حقيقة أمرها- بأنها مستحيلةء ما دامت هذه المطالبة لا تصاغ إلا من 
خلال اللغة بوصفها مجال سلب راااادعء: وتعميم راناهإ ».٠ع‏ لا يمكن اختزاله 
أو التقليل من شأنه. ولعل أحد تعبيرات بونج المبسطة عن العلاقة بالأشياء تفى 
بالغرض فى هذه المرحلة: محاكاة ما لا يمكن تقليده بوصفه ما لا يمكن تقليده. 


ڍا 
ل“ 
ڍا 


وإنه لمن المستحيل المطالبة بأن يلتزم بونج بتحويل اللغة التى تربط عمله ببرامج 
التعددية التغايرية عند بلانشو ودريدا. 
فما نهج بونج فى استجابته ل"الولع بالتعبير المستحيل' عن الأشياء؟ انطلاقا 
من الر عب الصامت الذى تثيره المسافة الفريدة التى عليها الشىءء لا بد أن تسكن 
اع ا ال ي في رق كه ا وت فن ل الان 
والصلات رة الدقيقة إلخء والتى تنتهى به إلى الإيحاء. ولا يعد ذلك منهجِا 
غاا انرا با انه يتفن مع كل مر ضرغ بكب بوت انضل فة وة لكل 
شاعر»ء وبحد أقصى تقنية واحدة لكل قصيدة يْمليها موضوعها ' (ورد ذکره فى 
إسفنجة العلامة/علامات بونج» ص .)٥١‏ ومن ثم يمثل كل موضوع طريقة فى 
الكتابة تفتقد الدلالة ٤«ةءا؟ن»عاءد؛ء‏ وأسلوبا ينبغى على النص أن يسم نفسه له. 
ان اى م إلى الل و اة الى أ المد اة حر اة 
ومسامية إلى حد ماء فتنأى عن صلابة الشىء الغريبةء حيث توضع الزوايا 
المتنوعة فى رؤية الأشياء وسيا ياقاتها جنبًا إلى جنب فى نوع من المونتاج» أو 
التراقص بين خصائص الشىء المتوافقة على تنوعهاء كما يوضع الشىء جنبًا إلسى 
جنب شىء آخر بطريقة ترز تفردهما. أما الموضوعات التى يفضلها بونج فهسى 
موضوعات من النو ع البلورى الصلب المنفصل المتمايز المستقل بنفسه. ومن ثم»› 
يفضل بونج تلك الموضوعات أو الأشياء التى لها قوام محدد بارز لا الموضوعات 
دمه اكل فنا ا فل الما مر صو غا و ا كوت الام ق ااا 
فض الطينَ وإنما الأحجار. وعن الموضوعات من النوع غير المحبب إلى بونج 
نجد الإسفنجة #ع«همء مثالا عليها يتواتر فى كلام دريدا: 
الإسفنجة... تجد نفسها مدانة متهمة فى مقابل 
البرتقالة... لأن الإسفنجة تظل مترددة ولا يمكن أن نقرر يإزائها 
شينًا. لا لأا تمص الفضلات السائلة غير المرغوب فيها بل لأا 
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مائعة بالقدر الذى مجعلها تقمتص ما يعد فضلات وما ليس 

كذلك. تمص السائل العكر وأيضًا السائل الصاف وإسشنجة 

العلامة/علامات بونج» ص .)١ ٤‏ 
إن كل التقنيات- على قلتها- المستخدمة فى إبراز الشيئية الخاصة المميزة للسشىء 
تكشف بنفسها عن أنها تشكل عملية التحويل. وقد وصف جان بيير ريشار -«دءل 
Pierre Richard‏ هذا التغییر الذی يطراً على الشىء أو الموضوع ا›ءزطه 
(اءزطه) إلى لعبة/موضو ع (ob-jeu) sbgaııc‏ قارتسا اياه بحركة المغسايرة 
الشبيهية'“ ١٦٠ادا٣ه۷‏ ءالع فى ظاهر اتية هوسرل؛ بمعنى عرزل کا الشىء 
الخاص المميز له عن طريق الاتتباه إلى ما يبقى ثابتا فى مظاهره المتغيرة التسى 
يبدو علیها' . 

غير أن المقارنة بالظاهراتية تظل مقارنة بعيدة. أولاء لأن الشىء لم يعد- 

كما قد رأينا- موضوعاء ومن ثم لا يمكن أن يكون موضوع وصف بالمرة. وتانياء 
يستخدم بونج 'وسيط" التمثيل بطريقة تجعل من النص أى شىء سوى أنه محاكاة 
AN GA E E‏ 


)"( 
يقتضى تمثيل الشىء فى تفرده التزام النص بأن يغدو الشىء فيه متميزا 
فريدا بالقدر اللائق. وعندئذ» ستكون القصيدة ATT‏ المعنى: 


(*) تستخدم كلمة عناملا فى وصف الصور النابضة بالحياة التى علقت بالذاكرة تجاء أمر ماء ولكنها غير واقعية. وتد 
لجأت إلى ترجمتها هنا إلى الشبيهى» بمعنى أن صفات الشىء المتنوعة التى يظير عليها تشبّه علينا كنهه وليست 
فى حقيقة الأمر کتپه. ولعل هذه الترجمة تلائم السياق الظاهراتى الواردة فيه- المترجم. 
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بعد الاستعانة باللغة المميزة و"الظروف الفريدة"' الستى 
تخلق "فى اللحظة نفسها" "الدافع الذى يجعلنى أمسك بقلمي"... 
لوصف الأشياء "من زواياها الخاصة". كى أعطى "انطباعا 
خنصوصية جديدة ميزة"- نجد بونج يشرح الأحوال والشروط 
التى عقتضاها يغدو "عمل المؤلف المكتمل... شيا": "لا مجرد 
بلاغة لكل قصيدة" أو "نمجًا فى كل عام أو فى كل عمل" 


(اسغجة العلا صة/علاماات بونج › ص ص 0 .(O^‏ 


تهيمن على كل أعمال بونج المطالبة بالأمر الخاص المتميز ١٠٠٠م‏ (”الواضس 
النقى" وأيضًا "الحرفى الصحيح اللانق'). وتعنى كلمة ۲٠مهم‏ معنى مزدوجا هو 
اللياقة رمدم والملكية بااءمهإم. يملى الشء و .تسةه أو بتاأخزى 
كتابة نضسه" (إسفنجة العلامة/علامات بونع» ص ١؟)؛‏ ألا وإنها كتابة وصفية 
SE GEN IE REN N‏ 
يجعله مستملكا هذه الكتابة ومنذورا لها بمطالبته إياها أن تحاكيه. ومن ني يتوافق 
الشىء مع الكتابة ويستملكها فى أن معا؛ فيكون الموقع ١٠«عاء‏ والموقع عليه 
ا يكون الموضو ع ووصفه. وفى واقع الحالء يعمل بونج- فى النهاية- وفق 
النهج المعروض فى المقدمة؛ ألا وهو أن العمل الفنىء بتجنبه الفهم بلغة المفاهيم 
يفرض بتفرده الخاص طريقة تلق خاصة به وإشراكا فى طريقته فى الوجود 
بوصفها شكلا من المعرفة الخصوصية غير الخبريةء ألا وإنها معرفة تتطوى على 
غر فير المعر فة تشه 

يؤدى هذا النهج إلى ممارسة فغالة على مستوى ما يمى عادة "الأسسلوب" 


ماراء؛ إذ يحقق بوني العديذ من هاته الهيئات اللغوية التى تدرك فى العادة- خار ج 
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عمل التمثيل والمعنى- على أنها شيئية. اللغة نها موضوع ويعالج نص بونج 
اللغة معالجة عميقة بما هى شىء من الأسياء التى لا بد أن توصف بدقة (من خادل 
اللغة). وفى حقيقة الأمر»› يقرأ جيرار جينيت ١)؛»ء6‏ 4١ه٣66‏ بونج بوصفه حالة 
من الكر اتيلز م“ ١٠؛اراهع»ء‏ ممتعةَ عقليًا تت تأثْيرَ الملاءممة أو المناسبة بين 
الأشياء وطرق محاكاتها بالكلمات المعتبرة أشياء"'. ومن المدهش أن هذه 
المناسبة التى يُظن أنها تعنى فى العادة مادية اللغة نادرا ما تنشغل ب المحاكاة 
الصوتية"*“ n0matopoeia‏ والمشابهة الصوتية عند بونج. الأشياء- على 
الأصح- بوصفها كتابة تفتقد الدلالة- ترتبط- أولاً- بالصورة الخطية للكلمات 
(متلا الحرف العمودى "1" فى كلمة "«ام". شجرة الصنوبر ءء٣)‏ ”ام #ط)). وعلى 
ا و الك افر ته ئ یالتار 8 الو ع وق 
الحرف "' لتحديد طريقة نطقه جزءا من الرسم الأيقونى ومن كثافة نسيج القسصيدة 
عبر محاكاة طريفة فى جدتها. كما ترتبط الأشياء- ثانيًا- بالكثافة الدلالية التشى 
تحملها الكلمات» وبدلالتها المعجمية كذلك. 

ويقتضى تحويل الموضوع إلى لعبة موضوع أيضنًا استثمارّا يتلاعب بتاريخ 
تغير دلالة الألفاظ. الأمر الذى يعنى أن هذا (المتخيل أو ما أشبه) یمک الشىء 
وجوهره من أن کل وشان الغسّالة „yê washing machine‏ أحد تصوصه»ء 
فالعملية عند بونج مدار ها استخلاص الكلمات الملائمة المتميزة» أى تلك التى تنتهى 
إلى أن تبدو "صحيحة أو ملائمة" لما تسميه. الشعر يعبر عن معرفة خاصة. ومسن 
هناء تغدو أسماء الأعلام معبرة عن مزيد من الخصوصية. ويرصد جيرار جينيت 
(*) الكراتيلزم تعنى: العلاقة الوجودية بين اللفظ والمعنى أو الدال والمدلول أو العلامة والمرجع- المترجم. 
(**) المحاكاة الصونية هى تسمية الأشياء أو الأفعال بحكاية أصواتهاء على أساس تقليد الأصسوات الخاصة بها أو 


استعمال الكلمات التی یو حی لفظها يمعتاها- المترجم. 
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هذا الأمر (ص ۳۷۸). وعلى نحو ممائل» تنفتح الأسماء النكرات وأسماء الأعلام 
على مروحة الجناس التصحيفى. فمثلاً تغدو كلمة ماامل« ه٣۳1‏ (= طائر السنونو 
أو عصفور الجنة) horizondelle gÎ ahurie doıuzelle‏ أو horizon d’ailes‏ )صض 
1۹)). وبهذه الطريقةء يغدو رسم الاسم وشا أختحة تحلق عبر سماء (صغحة) 
القن 
ينتج عن هذه الممارسة الخاصة فى الكتابة سلسلة من النصوص- تضار ع 
نصوص مالارمه- تتجنب أئ تبسيط فى تناول الموضوعات. وأما التمييز بين 
الدال والمدلولء والشكل والمحتوى» فيغدو تمييزا غير مناسب للمقام. يقول سيرج 
جاقرونسكى: 
يعد عزل المدلول وإفراده احيارًا تارا (محاباة 
إيديولوجية)؛ أما تأكيد الدال بوصفه الحدد البارز ف أدبية 
النص فعَدٌ موازاة بنيوية مقابلة بحل فيها نموذج مناظرٌ هو نموذج 
الدال محل نغوذج المدلول عبر عملية الاسستبدال... [إن نص 
بونج] شكل جديد من الكتابة؛ وهو ما أسماه هنرى ميتشونيك 
gga" Henri Meschonnic‏ الشکا* ۹ 
ويقراً جینیت - مسترشدا بجیر ار فاراس ی۵٣۴۵‏ 64۲4 6- قصيدة بونج ١١‏ 
يوليو ٤٠1ا[‏ 14 بوصفها نهجا من العلاقة الوجودية بين الكلمة والشىء «كاراهإ» 
تمزج الأشياء بأسمائها . وينتج عن ذلك عدم حسم ما إذا كان النص ينشغل- فى 
حقيقة أمره- بالشىء أم باسمه أم بكليهما. فللوهلة الأولىء تبدو قصيدة ٠١‏ يوليو 
وصفا لأحد المشاهد الاحتفالية كتلك التى يتوقع المرء رؤيتها فى ذكرى الباستيلء 
إلا أن هذا "الوصف" يعد تقدمة لقراءة تسترشد بالصورة الخطية للعنوان نفسه» 
فضلاً عن ما يرتبط بهذه الصورة من جناسات تصحيفية وتغيرات تاريخية فى 
دلالات الكلمات. وعلى هذاء يغدو شكل الرقم "١‏ من التاريخ ٠١‏ رمخا مام 
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كما يصبح شكل الرقم "٤"‏ علْمّا مسدلا على سنان بندقية... إلة. ومن تم تدور 
القصيدة كذلك "عن" عنوانها بطريقة تستتمر من خلاليا- الى حد غير عادى- 
طبقات فى العمل غير إشارية أو 'تفتقد الدلالة". وحين تركز القصيدة "على" نهسر 
السينء نقرأً السطر الآتى: 'فلتمتز ج... هذه الأفكار عن النهر والكتاب!... وليختلط 
بلا حرج النهر والكتاب الذى حَتَمّ عليه أن يصير نه ر'ا!" (بسقنجة العلامة/علامات 
بونج : ا 7( 

إن قصيدة بونج التى ا فرونسكى- فى المسافة الواصلة“ 
ام1 بین الدال والمدلول: تتأر ج - و ا بين حالة اسم فغ وحالة 
الوصف. وكلما أتقل النص نفْسّه بوحدات حروفية مفتقدة الدلالة وجناسات تصحيفية 
وتغیرات تا اريخية غير مألوفة فى a E NS,‏ 
التعميم المفهومى فى اللغة. وتحرك نحو حالة الشيئية ة فى اسم العلې »> بما تنطوی 
ا E‏ وفی لوقت تفه فخ بطل انض قاب للقر اة لا بد من 
وجود قدر ضرورى من التعميم الذى يُقرأ- فى هذه الحالة- على أنه وصف. غير 
أن الكتابة طبقا للنهج انذى بمقتضاد لا يكف الاسم والشىء عن ونم أحدهما الآخرء 
تجعلنا غير قادرين على الممايزة بين القصيدة ووصف اسم (الشىء)» كماهو 
حاصل فى قصيدة ٠١١‏ يوليو". الاسم والوصف» وصف الشىء ووصف اسم 
الشىءء يمتزجان فى عمق كتابة النص اللامتناهية: 

یضع بونج قناعًا على کل اسم عَلّم فیبدو كانه وصف» 

ویضع قناعا على کل وصف فیبدو کأنه اسم عَلّم؛ فیرينا مسن 

خلال هذه الخدعة أن هذا الإمكان هو أساس الكتابة؛ ألا وإنه 

الإمكان المنفتح دومًاء إلى درجة أن الأدب يعمل عقتضاه بشت 
(*) المسافة الواصلة: علامة وصل أو شرطة صغيرة بين كلمتين لإدماجهما معا أو تركيبهما فى اللفات الأوربية- 


المترجم. 
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السبل. فأنت لا تعرف ما إذا كان بونج يُسَمّى أم يسصف. ولا 
ما إذا كان الشىء الذى يصفه/يسميه هو الشىء م الاسم هو 
اسم نكرة أم اسم عَلّم وإسننجة العلامة/علامات بسونج» 
ص ۱۱۸). 


8 
ي ا ا ا ا اق خو فرت رة 
(المستحيلة)» وإنما يحمل- فى الوقت نفسه- خصوصية مؤلفه الفريدة. فلا بد أن 
نص بونج قد کتبه بونج» ولا ریب فی آنه نصه: 
يعتقد بونج أن نصه لا بخص أحذا آخر غير بطریقته 
الخاصة المتميزة فى الكتابة» وبطريقته الخاصة المتميزة ف التوقيع. 
ولم يعد يوجد ذلك التمييز- ضمن حدود الشأن الخاص 
المتميز- بين جذعيئ اللاقة راعمهإم والملكية را ٥opام‏ 
إسفنجة العلامة/علامات بونج» ص ۲۸). 
ولا يعد هذا الاعتقاد نزوعا نرسيسياء ولا تطلعا إلى "ترك بصمة المرء المميزة" أو 
"إنشائها" بالمعنى السطحى. وإنما هو خضوع زاند لقانون الشىء على طريقته 
نخاصة 
ت الكتابة «القاضة امقر باح صوصن اهت لمر رها عة 
هذا التشديد على الخصوصية المائزة يمثل أساس الجزم بأن فلاسفة من أمثال هيجمل 
التوقيع باسم التعميمات والكليات الفلسفيةء مثل "الحقيقة"٠‏ فى غالب الأحوال: 
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ینکر کل فیلسوف للخصوصية المميزة الت بنطوى 

علیها امه کما ینکر خصوصة لغته وظروفه. فيتحدث باسم 

المغاهيم والتعميمات الى هى قطعًا لا تخصه وحده (إسفنجة 

العلامة/علامات بونج» ص ۳۲). 

ومن ثم لا تنفصل الكتابة الأدبية الخاصة المتميزة عن عملية التوقيع الخاصة 
المتميزةء لا بمعنى الكتابة باسم المؤلف الخاص فقط بل أيضنا بمعنى إثبات 
المصادفات أو الاحتمالات الطارنة ءءi›ہءع«ذا:هء‏ التى تؤلف فی مجموعها تفرد 
الشأن الخصوصى المتميز. ومن هناء إثبات مصادفة حيازة اسم ما (اسم 'فرانسيس 
بونج") لا اسم آخرء هذا أولا. ثم ثانيًاء مصادفة الكتابة بلغة ما. وثالشاء مصادفة 
الكتابة فى زمان ومكان (فتأريخ كتابة العمل هى أيضنًا توقيع). فضلا عن أنه بدلا 
من الحديث عن الكاتب الذى "يحوز" هذه المصادفات لعله من الأدق الحديث عن 
ومن بين هذه المصادفات أو الاحتمالات الطارئة المُثبَة باسم الخصوصية 
المميزة: يظهر أول ما يظهر- على وجه خاص- فى كتاب اإسسقنجة 
العلامة/علامات بونج ge‏ 0رsچSi‏ علاقة الكاتب ونصوصه باسم العلم. وإذا كان 
ر نج يتمتع بقدر من الامتياز ئ هذه الأمور فربما لان أشعاره الخصوصية المميزة 
له عن ر المصادفة (متلا مصادفة امتلاکه اسما بعینه) بوصفها- وهنا 
المقار فة اة خوكرية فى فكوصضة الشعرية: عله فان ونت اسما الالام 
بميسم الأوصاف» والعكس بالعكس- الذى لاحظناه فى القسم السابق المتعلىق 
Francis Ponge‏ والنص. ويشهد الاهتمام بالحروف والجناسات الت صحيفية وما 
أشبه- فى مجمو ع أعماله- على إثبات توقيع الكاتب فى كل موضع من أعماله. 
ولا يعنى ذلك طريقة فى التعبير عن نزعة نرسيسية غير متمركزة وإنما 
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المشاركة فى نهج التعبير عن الشأن الخاص المميز أو اسم العم وتلم الأسلوب 
الوض ال ل و ا ى اة ال فى اة الفضل اة 
يمكن القول بأن بونج يطمح إلى جعل توقيعه- بالمعنى المتعارف عليه- توقيعا 
يعبر عن تفرد العمل تفردا أعلى. 
إن اثبات المصادفات أو الاحتمالات الطارئة sماع:مع‏ مادء الى تتألف 
منها الخصوصية المميزة يدل - فى النهاية- نهج فعل التوقيع مرتين؛ أئ لا إكتقى 
بوش الا ي اة الت بل جل هته المادية ملكا للمرء على تكن لإ مرا 
فيه من خلال خصائصه النوعية المميزة لهء ومن ثم الاستغناء عن الحاجة إلى 
التوقيع بالمعنى الأول. أما عن اسم العم فيغدو التوقيع به كالنصب التذكارى على 
هيئة نص: ومع كل ذلك "هل التوقيع بصيرورته شيا يكسب أم يخسر؟" (إسفنجة 
العلامة/علامات بونج» ص .)١١‏ 
مكنا وة الك الى تشر الخكاة واوو من دن ا ا ر 
الأداء التعددى المتكثر: أولاء الشىء الذى يتم تمثيل تفرده فى نص ما- وقد أينْلَمَ 
ننه إلى هذا المطلب- يغدو هو نفسه- ثانيًا- 'شيئًا" (آخر)ء بالمعنى الذى يجعله 
قر ف الله ها ا اة و ن الوه الو ةل و 
كما يمكن أن يُصاغ ذلك صياغة جديدة على أنه فعل توقيع وتوقيعات» 
آخذين فى الحسبان "التوقيع" بالمعنى المعتاد عند إنشاء شارة فريدة على صحة 
النسبة: 
سيْعلّمُنا بونج كل الطرق... وكل العمليات التق بمكن 
للمرء من خلاها إنشاء توقيعه على نص ما وإنشاء نصه شيا 
وإنشاء توقيعه شيئا والشىء توقيعه (إسفنحة العلامة/علاصات 
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وغ سحل ا ال ايء ورك غلى تة فى اللضن) ويوق بورضقة فسا 
وفی الوقت نفسه» يرز النص/الشىءَ توقيع المؤلف. 
ولا بد من الاعتراف بأن هذا النهج المعقد مستحيل. فبختصنوؤضن الأمنر 
الأول» يغدو كل حديث عن 'جعل الشىء يْوقع' حدينًا مشكوكا فيه. وفى حقيقة 
الأمرء يغدو الشىء ٥1ء‏ ها 'سيدة رهيبة تف اة إزاء کل استبداد زائد» 
حين يكون على أن أعطيها الأمرَ نقسنه الذى تعطينيه" (إسفنجة العلامة/علامسات 
بونج» ص ١١‏ التشديد من عندى). وفى التقابل بين بونج والشىءء يظل الشىء 
غير ملتزم حتى بالأمر "الصادر" عنه. وعلاوة على ذلك» بقدر ما أن بونج هو 
شىء" التفرد نفسه فى كل لحظةء فهو ليس بأزيد من الشىء فى التزامه. فما 
مشرو ع بونج هنا سوی 'شيه هلوس مaحاSاتيıة' «mimetic quasi-hallucination‏ 
وى "إلى مواعمة الأخر واستملاكه بإخلاء السبيل آمامه حتی یأتی على ما هسو 
عليه": "د ترکه يُوقع ف بونج اة عقوو دا (إبسسفنجة 
العلامة/علامات بونج» ص ۱۳۸). 
يبدو الأمر منذ البداية أمر استيلاء على توقيع الشىء بواسطة التعليم عليه 
وتشكيله "بنحو خصوصى مميز وبكتابة جديدة" (إسفنجة العلامة/علامات بونج» 
ص ۱۳۲). وعلی سبیل التمثیلء يستشهد دريدا بسطور من عمل بونج طيور 
السنونو s«هااهس؟ ۲1:٥‏ أو بأسلوب طيور السنونو: 
ريشة مسنونة مديبةء مغموسة فى مداد أزرق أسود أنت 
تكتب نفسك على عجل!.. 
كل طائر يطرح نقسّه فى الفضاء مندفغاء يقضى أطيب 
أوقاته يوفع على الفضاء. [...] ترحل الطيور عنا ولا ترحل: 
لا وهم فى ذلك أو خداع وإسفنجة العلامة/علامات بونج» 
ص ص ۳۲ ۱- .)۱۳٤‏ 


ړا 
00 
يا 


ومع ذلك لا يحقق طائر السنونوء كلا ولا بونج عرأضنا خصوصيا مميزا هنه 
لأسباب سأشرحها على النحو الآتی . بتعبيرات تخطيطيةء يتعلق عدم حدوث الأمر 
الخاص المميز - الذى يبدو أنه يْحْيَبْ رجاء نهج بونج- كما أوضحت فى الفصل 
السابق- بعدم إمكان فصل المحاكاة عن السقوط إلى هاوية عدم تناهى المعضى 
ubyme-en-عsا.‏ وتحنل قضية المحاكاة تدرا من كتاب اسفنجة العلامة/رعلامات 
بونج 0۰ر »ا؟ لا يقل عن ما تحتله فى مقال "جلسة مزدوجة" ماط0u( 11٥‏ 
اوه. ف"الشىء" الذى هو محل نقاش يزم المرء "بإعادة التفكير فى المحاكاة 
من جميع جو انبها..." (اسفنجةه العلامة/علامات بونج ص .)٤‏ 

وفی موضع متأخر نسبيا من درس دريداء يتناول نص بونج 'حكاية خيالية' 
ا٣۴٣‏ وهو يتكون من سطرين شعريين فقط- غير أنه النص الذى "تيأ لتبديد 
كل شىء على نحو يجعله غير مترابط ولا يمكن الاستعاضة عنه بغير د" (إسسفنجة 
العلامة/علامات بونج ص -)٠٠١‏ ألا وهما: 'بالكلمة ومن خلال هذا النص؛ تبداً 
الحكاية إإن/سطرها الأول يقول الحقيقة" (إسفنجة العلامة/علاسات بولج» ص 

.))٠‏ ولربما يلم المرءٌ هنا بحركة إحالة شاملة كتلك التى ظهرت فى نص 

مالارمه محاكاة فى الفصل السابقء تزي المحاكاة بكلا معنييها: : معنى 
التقليد/التمثيل» والمعنى الظاهراتى الذى قوامه عرأض ما يَظهر ويْقدّمْ نفسنه. 

ويمكن رسم هذه الحركة من جديد إلى ما لا نهاية من خلال نص 'حكايية 
خيالية" ٠ا۸‏ بطريقة تخطيطية (بالكلمة ومن خلال هذا النص» تبداً الحكايية 
إذن/سطرها الأول يقول الحقيقة"). اول تود دى القصيدة ما تقوله؛ فهى تفعل ما 
تدعيهء أئ تبدأً بالكلمة ”رط". وثانياء تمل اة أيضنا ما تفعلهء فتشير إلى نفسها 
من خلال تعیین (ذاتی)» يبدو أنه يؤسسها. وثالثاء لم يعد المرء بقادر- من نم 
EE‏ اتفعل ' تماما ما تقوله» بما أ ن ما يفعل ليس إلا تمثيل الفعل. . غير 
أن هذا الفعل المْمتّل لا مثل أو بْحَاكى شينًا خارجنا. الف ا تمل شيا او تة 
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تقديمه» والأصح أنها لا 'توجد" إلا بوصفها ذلك الانتقال المتردد بين 'الفعل' 
و'تمثیله" دون تمییز بینهما. ون نى الال ا الأمر' المقلدٌ أو المحاکى- 
هوة لا قاع لها أو يغدو ما لا يُسْبَرٌُ غوره دون مشار إليه. ولا تنعكس القسفة 
على نفسها؛ لأنها لا توچد هى ا بوصفها المشار إليه؛ فما طريقتها فسى 
الوجود إلا حركة مكوكيةء تقبل وتذبرء دون تمييز أو تطابق بين "الفعل" و"التمثيل" 
الذى يشكلها/يغككها فى المقام الاو ل 
قصيدة "حكاية خيالية" 1۲ط۴- وإِن كانت تتكون من سطرين شعريين فقط- 
تعلن عن "بنية" أو 'حركة" تتحكم فى الهلوسة المحاكاتية فى شعر بونج: الرغبة فى 
تمثيل مستحيل» وإنشاء توقيع خاص مميز» وقبل ذلك ك الرغبة فى طريقة تسم فيها 
الغة نها للشىء كى تنقل كنهّه الخصوصئ المميز الذى هو - أيضنًا وحتطًا- لغة 
تصنت أو تلقن هذا النقل :أو التخريل ا(على تحو ما يعدت عند هبدجر؛ فالشعر لا 
يمكنه سوى أن يكون شعر الشعر). ویعطی دريدا هذه الحركة العميقة بلا ران 
اسم 'الفتنة" ١إسااه؛‏ ألا وإنها حركة تنتجها اة و ارقت فف ل 
الصعوبة الحقيقية فى الكتابة (قارن بذلك» "الفتنة" عند بلانشو). وعن المنشفة 
الإسفنجية اءسه) مع٠مم؛ء‏ بوصفها نموذج‫ال'الشىء اا والموضوع 
المستحيل" نقراً الآتى: 
قصة المنشفة ارسج .. ھی - فی n‏ 
حكاية اة تة من اللغة واترها عجيبة .(fabula)‏ غير 
أنه بذلك» وبه وحده» عکن الشىء عا هو آخر وا هو اء 
آخر أن عر بفتنة حدث لا يقبل الاستملاك أو المواءمة (الببمدو 
الجديد ى هاي .(Ereignis in abyss‏ تلك حكاية الفتنة 
LÎ) the fable of an allure aıllè|‏ ھی باسم "الفتنة" سلوك 
الشىء الذى يأتى بلا إتيانء ذلكم هو الأمر الذى يهمنا فى هذا 
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الحدث الغريب) حيث لا شىء بحدث سوى ما بحدث فى قصيدة 

"حكاية خيالية" ١اطد۴‏ وإسشنجة العلامة/علامات بسونج» 

ص ۱۰۲). 
.ال الع المنتكر ى ها الى خركة فة خارفة لا وة لها لى نة اة 
قرارء يتم بها إثبات تفرد الشىء- والآخر- بوصفه سرد استحالته. وتبقى القصيدة 
بما هى اثر ٤٥١‏ هذه الخطوة ولا كوم الفريد. وعلى سبيل المتال» ماطائر 
السنونو سوى أسلوب فى الوجود هو نفسّه أسلوب فى الكتابة: "لا ينى كل طائر 
من طيور السنوتو عن رى نفسه- وعلى نحو أدق بذل نفسه- عبر فعل من أفعال 
التوقيع على السماوات؛ فهو بقع عليها بما يميزه عن غيره من صفات" (بسسفنجة 
العلامة/علامات بونج» ص .)١۳١‏ وما يأتى الشىء إلا ليعيد وسم نفسه بما هو 
كتابةء ألا وإنها كتابة تحاول وَسْمَ نفسها بالخصوصية الفريدة المميزة لطائر 
السنونو. ولا یکتفی ب"تشبيه" طيران الطائر بأنه كتابة باراف“ طمدإوم عبر 
التغاء ةيل هة كتا القصيدة بطيران الطائر. إن الحدث وسرده يتداخلان عبر 
هلوسة محاكاتيةء فيعيد كل منهما ون الآخر وسْمًا بعيد الغور. ولم يعدمعضى 
القصيدة مشار اليه آمنا على نفسه خارج النص (طائر السنونو 'الواقعى' أو 
"الخيالى'). ولا يمكن لأية قراءة شكلية أن تقدَرَ فض التوقيع ES‏ 
أو تحسبه. إذ إن نص ٠٤١١‏ يوليو" لا يدور "عن" اسمه فقطء ولا يكمن معنا" فى 
'نفسه" أو فى 'الكتابة" عبر عملية من انعكاسه على نفسه. هذا النص لا يشير إلى 
شىء آخرء كلا ولا إلى نفسه» وإنما يشير إلى نفسه بما هى هذا الآخرء عبر حركة 
مْقبلّة مُذبرًة يتحركها "للاتمييز" الغريب إقبالا وإدبارًا. لذاء ما هذا الشىء/اللاشىء 
الهلوسى سوى طريقة وجود طيور السنونو أو بأسلوب طيور السنونو. ولأن هذه 


(*) الباراف: ذيل زخرفى يتم به التوقيع تجميلاً له. أو منغا لتزويره- المترجم. 


285 


الطيور تكتب نفسها فى السماءء وعير الصفحة»ء فليس من الممكن تحديد مكان 
مرجع هذا النص المكتوب: 
إن الضمير "ئ الراجع على الغاعل [ف العبارة 
])u eris ve!‏ یرجع على نشسه» مشیرا إلى نفسهء ويدل 
a E‏ 
الإشارة نحلق بعيدا و فى هذا المرور الموائى» تضع الشىء بالخط 
والكتابة فق هدار (إسشنجة العلامة/علامات بونج» ص .)١۳١۲‏ 


فالحال أن المرء يمكنه الحديت عن إسقاط «هاوااء معنى النص من الحسبان؛ لا 
بسبب قصور ما أو التباس أو إيماء إلى ما لا ينقالء وإنما- على الأصح- بسبب 
إسراف المعنى يمأ٣ةعدم‏ اه sدععںه‏ بإيعاز من خصوصية القصيدة وتقردها 
الالالى. وْضتارغ إسراف المعنى هذا إسقاطه من الحسبان تقرينا. والأكثر من 
a N Oo E‏ 
الاعات ا ام عه واو اكات لخا قرعا او ااه 
نجد هذا اللاتمييز الغريب يغطى الفرق بين الأسماء والأشياء (والحال نفسه فى 
نص ۱٤‏ یولیو'): "نت لا تعرف ما إذا کان بونج يمى أم يصف ولا ما إذا كان 
الشىء الذى يصفه/يسميه هو الشىء أم الاسم» اسم نكرة أم اسم علم' (ابسفنجة 
العلامة/علامات بونج» ص .)١١١‏ 
وهكذاء لا يمكن فصل ممارسة بونج الشعرية عن السقوط إلى هاوية عدم 
تناهی المعنی lÎ «mise en aby ٥‏ التوقيع الخالص- سواء كان توقيچ الكاتب م 
الشىء- فهو حدث ذاتئ) محض وفرید لا یمکن تکراره وحتَمٌ شه حدث 
بلا معني" ؛ لاه ENE‏ هذا/الشی ء/الآن. ألا وإن هذا التوقيع الذى غدل 
الطبيعة مستحيل. و التفرد أو الرغبة فيه مستحيل أيضنًا. وعلى الرغم ممن 
يقظة التوقيع ومحاولته أن يكون هو نفسه تفرد الشىء فقد استحال تجنب مبدأً 


286 


التعميم؛ الفريد أن يْضْرَب به المثل فيستخدم فى إيضاح حدث 
غيره وشرحه. وهذا معناه أن الحدث الفريد- من حيث إنه يِْضدرَب به المشل- 
ينطوى- بوجه عام - على مفارقة. من هذه الناحيةء ينطوى الشىء- فى حقيقته- 
على رباط مزدو ج. إذ ينبع تفرد الشىء- أولا- من تمنعه على التعميم وتمنعه على 
أن يغدو مَضُرَب المثل. لذاء أمكن القول بأن الشىء يصون نفسّه ويحفظ عليها 
قوتها بإبائه أن يْضتْرَب به المتل. ثم ثانيّاء أمكن القول- بالقد ر نفسه- بأن تفرد 
الشىء ينبع من طريقته المغالية فى أن يكون مَضتَرب المثل. إذ كلما تمنع على أن 
ضراب به المثل صار أدعی لأن يْضْرَب بتفرده المثل. وكلما ضرب بتفرده المثل 
a O E‏ 
ا آلا وان Ee‏ 
أن ... تكون دائمًا أمغلة بلا متال على تفر دها نفسه أ 

وتلك هى ضرورة الأمر الاعتباطى التصادف العارض» شأن كل 

نصزص بونج وکل توقیعاته» دائ فريدة» لا مثال مل ومع 

ذلك يتكرر الشىء (نفسه) هو نفسهء بلا كلل رإسفجة 

العلامة/علامات بونج » ص . 
إن مشهذ التوقيع لهو مشهذ "الشىء نفسه فى عدم تطابقه مع نفسه"؛ ذلكم مشهد 
البدو الجدید ءاہعء٣٤‏ فى هاوية: "ما التوقيع إلا سقوط فى هاوية (هاوية الشأن 
الخاص المميز) نفسهاء خارج الاستملاك أو المواعمة لا يقبلهمما 
"exappropriation‏ (إسقنجة العلامة/علامات بونج» ص .)۱١١‏ وفى الوقت 
نفسه» يقلق دريدا من فصل هذا الرباط المزدوج الذى ينطوى عليه فعل توقيع 
الشىء عن "ميتافيزيقا الخاص المميزء أو ميتافيزيقا القرأب» أو ميتافيزيقا الحضور" 
(سفجة العلامة/علامات بولج› ص ۸( ويقول دریدا- عبر سلسلة من 
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التلميحات إلى هيدجر شبه تهكمية- إن الشىء ينطوى- على الأصح- على 'الأمر 
الأقرب بما هو الشىء المستحيل» فهو الأكثر نوالا ونكراناء وهو دوا الآخر أو 
الشىء الآكر الذى بجمل الشىء نيا أل فلقل عة الشى ية 
العلامة/علامات بونج ص .)١‏ 
ويوحی هدا ف عن الاستسدت أو المواعءمة 0p ٤101‏ pمxapء‏ بالرباط 
المزدوج الذى ينطوى عليه حدث البذوٌ الجديد ءأ«عاءا٤‏ فى الهاوية. فلا شىء يقع 
على نحو خاص متميز؛ بمعنى أنه لا وجود لشأن فريد خالص أو لشأن عام شائع 
خالص. وكم يحق الآن تخيل أن تؤدى إعادة التفكير فى "الشىء" إلى بيان يضع 
يدجن فى هارية. فأنحاء الشىء "هتا/هذا/ الان" التى نعطي الشىء تفرد ةلم تعد 
تعکس ما قاله هیدجر عن الشیء فی مقاله "الشیء' ع٥1 .۲1٥‏ فما أمكن شىء 
سوى فى الفتنة ١ںااةء‏ عبر خطوة ولا وم بما هى الخطوة/الوقفة فى آنء على 
ما أوضحناه من قبل. 
إن "إزاحة" هيدجر هذه ھی السياق الذى تتموضع فيه 
أهمية مارسة بونج ح الشعرية: يبدو لى أن بنية السقوط إلى هاوية 
اللاتناهى» كالتى يمارسها بونج» تُكرَرُ هذا المسشهد [مسشهد 
السقوط] كل مرة: كل مرةء غير أنه حَنْمٌ على كل مرة أن تأقى 
إتباا خصو صا رإسفنجة العلامة/علامات بونج» ص .)٠١‏ 
فى عمله "الموضوع هو الشعرية" 1h Oecd is Poetics‏ (۱۹7۷) يقول 
بونج القول المُشاكل؛ يقول إن کل شیء- بحد اة خوت فى الوجود فريذ (افمما 
الذى يوجد؟ ما يوجد سوى تعاقب فى طرق الوجود. فثمة الكثير الكثير من 
الموضوعات أو الأشياءء على عدد ما شئت من إغماض طرف العين)"'. وما 
يهتم به» إذن» نهج الكتابة المخصوص عند بونج هو "الحدث" النصى الذى يُهيئ 


الانفتاح على الآخر» على تفرد قوة اقتحامه بينما يمحو أو يطمس هذا الاقتحام نفسه 
مكانته الفريدة (المطلقة)ء من خلال بنية هاوية عدم تناهى المعنى؛ ألا وإنها بنية 
فا هة ا خا ا من كا وا ل وط ات 
الآخر أمكن القول بأن الآخر لا بد أن يغدو مشوبا غير محض عبر عملية التعميم 
التى تجرى لإظهارد. ومن الجائز القول بأن الخصوصية المميزة تنتح أيضا عن 
ذلك الذى ببدو أنه يتجاوزها. يقول أرن هارفی Harvy‏ ene"ا‏ إن 'الخصوصية 
اه5 اة و اة لي و كل قا له قي ال ما هو ا 
من اللغة لا إلى ما خلفها... لذا فهو نتاج اللغةء وان يكن مجاوزا لها""'. لذا لا 
تنفصل شعرية بونج أيضنًا عن هاوية لا تناهى الءعنى؛ لأن التوقيع يُعيد الوْسْمَ من 
جديد حتمًا. غير أن هيئة النص هذه تنجلى أحسن الانجلاء فى مقاله الأحدث الذى 
يتناول تواريج الأبام. 


تاريخ اليوم- حاله من حال اسم العم أو التوقيع- تاريخ فربد خاص مميز. 
غر تة کے ف ر اة أا لاد أن رال ان خان ارول فن رة 
المزعوم بقابليته التكرار فى التقويم. وإ التناقض بين الخاص الفريد والعام الشائع 
لهو التناقض الصارخ فى حالة تواريخ الأيام على الأخص؛ فتكرارها منقوش فيها 
بفضل وظيفتها فى دورة التقويم. وحتمًاء يظهر تاريخ يوم ما بوصفه نفى الأمر 
عينه انذى يْعيّنٌُ تفرد هذا اليوم. تلك هى بنية قبوله القراءة. وبدون هذه البنية لن 
يكون تاريخ اليوم سوى إشارة أو علامة مطلسمة لا تنفك شفرتهاء والحق أنه لن 
یکون تاریخ يوم بالمرة: 

يطمس تاريخ اليوم نفسَّه حين يقبل القراءة؛ إذ لا بد أن 
عحو قى حد ذاته قدرا من تفرده کی يستبقى ف القصيدة ويدعم 
ما يُخَلّدُ ذكراه؛ وفى ذلك تكمن مصادفة الججزم بعودته 
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الشبحية. وعا ان هذا الإلغاء عبر حلقات العودة أو محليقها من 
أخص لوازم حر كة تاريخ اليوم عينه» وجب أن ما بُخَلدٌ ذکری 
نفسه- من م هو اندتار تاریخ ايوم أو فنائه. آله وإك ذلك 
هر نوع هن اللاشىء أو الرماد sh‏ (عادة ممیزة ص ۳۱۸). 
غير أن هذا 'الرماد" ببعد عن أن يكون عدمية محضة فى تاريخ اليوم. إذ تعنى 
قابلية الإعادة رااااطوعع): التى يصدر عنها تاریخ یوم ما أن تفرده الفاعل وهميا 
ا ورن هن ران نك الل و ل اة عا راهان 
تاريخ اليوم 'نفسه"٠‏ إلى ثالث وعشرين من فبراير" آخر فى الأعوام السابقة 
واللاحقة. وبفضل قابليته التكرار الأصيلة فيهء يحشد تاريخ يوم 'واحد' ما يكمن فيه 
لتخليد ذكراه أكثر من أى حدث: هل يوجد يوم واحد هو "الثالث والعشرون من 
فبر اير" أم كثير منه» حتى وإنٌ تحدث المرء عن السنة نفسها؟ إن قصيدة سيلان 
nھاCe‏ "الكل فی واحد' ۶ا٤‏ 1۸ء باحتوائها اربع لغات تتعلق بتاريخ يوم 'واحد“ 
تفتح تاريخ هذا اليوم على وجود تعددية تتكثر فى أماكن متفرقة... وفترات زمنية 
مختلفةء ولغات أجنبية متمايزة تترافق مع بعضها بعضا من أجل إحياء الذكرى 
السنوية نفسها: 
الكل فى واحد 
التالث عشر من فبراير. 
عادة دارجة مميزة توقظ نفسها. معك 


اهل 
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بار 
لن تمروا 
(عادة ممیزة۔ ص ۳۱۹). 
تليق الشاق المخد وخ أن نشف الخصوهية الشغردة المفيزة ا عى 
تأريخ يوم- بهذين المظهرين الآخرين من مظاهر الأدبى المشروحين إجمالا فى 
قطعية اطا ھ 14ں يكتسى تعقيدا يتعذر تتميطه: 
فيحشد هغًا... تقريبًا كل الفرائد الظاهرة والخفية التى تتقاسمه» 
وتداوم مستقیلا على تقاسم تاریخ اليوم نفسه (عادة مميزة» ص 
(TT‏ 
يبدو تاريخ اليوم موزعا بين طريقتين: الرماد أو العدمية: وتتمثل الطريقة الأولى 
E‏ الإحالة إلى رماد' «مناة٣‏ »اء كامنة فى صيرورته فريدا التفرد التام؛ فلا 
يقبل القراءة ولا التكرار. أما الثانية فمعناها أن العدمية لا تنفصل عن قبوله التكرار 
والقراءة. وتتحرك قصائد سيلان فى الحيز بين هذين الطرفين. فإن كان ينعاد وسم 
ا . ھ 5 ا 5 . . ٤‏ . اسا 
التفرد بما يكمن فيه من إحالة لا يمكن حسابها إلى تواريخ أيام أخرء إلخ» فهو يظل 
برغم ذلك "إشارة فريدة" (عادة مميزة. ص ۳١١‏ التشديد من عندى): 
لعلنا نقول إن الكتابة الشعرية ورخ يوم ما- بکل ما فی 
الكلمة من معنى- مضفين بذلك صفة الراديكالية والتعميم 
عايها بلا فطنة. تلك هى كل شفرة التفرد التق تعطيها قدرَها 
وتستدعيه» تعطيها زمها وتستدعيه عند المخاطرة بفقد العطاء 
والاستدعاء عبر تعمیم العودة وقابلية قراءة اللفهوم تعميما 
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هولو کوستیاء ف يوم الذکری السنوية وتکرار مالايقل 
التكرار (عادة ميزة. ص .)٠١‏ 

إن اقتصاد الخاص الفريد والعام الشائع- هذا الاقتصاد نفسه الذى يمحو أو يطمس 
تفرد الحدت ويصونه أيضنًا فى غيرية جديدة مشوبة غير خالصة- يعمل عمله من 
خلال توحيد التوقيعات وضمها معا فى ممارسة بونج الشعرية. وكما قد رأينا 
علا کان نهجه 'جعل توقیعه نصا وجعل نصه شیئاء وجعلل الشىء توقيعه" 
(إسفنجة العلامة/علامات بولج»› ص ۰ (. 

للوهلة الأولىء يبدو أن تعميمية اللغة تمحو حتما توقيع الشىء فى حالات 
ظهوره نفسها. غير أن المرء لم يعد بقادر على الحدبث بدقة عن 'تعميمية اللغة" أو 
عن اللغة بوجه عام. وليس السبب الوحيد فى ذلك أن المعنى المقصود فى نص 
بونج ينحو بأكمله إلى أن يكون معنى خصوصتا مميزا لا يتكرر. إذ بعد اعتبار 
البدوٴ الجديد ءا«عاء۲٤‏ فى الهاويةء لا يمكن الحديث عن اللغة بوجه عام بأكثر من 

۰ #2 

الحديث عن "الوجود بوجه عام'. فحَق أن ما يتبقى هاهنا السمة الأكثر جذرية فى 
اهتمام بونج بالتفرد. إذ يغدو البْذوٌ الجديد sز«عزء٣5-‏ غير المستملك- غير متمايز 
عن حدت الشأن الفريد برباطه المزدوج. 

وما يبدو أنه يمحو توقيع الشىء/الكاتب أو يطمسه ليس تعميمية اللغفة بل 
توقيعا آخر؛ توقيع الآخر المتأثر بمضاجعته التوقيع الأول والحق أن كليهما يتأثر 
زاكر رك ااال الخو هة افع لدت الح لى ةا ر 
الشىء واسم العَلّم أحدهما إلى الآخر) تستكنٌ فيما يسمى 'المصادقة على التوقيع" 
countersignature‏ حيث يرتسم وينمحى كلا التوقيعين (توقيع الكاتب وتوقيع 
الشىء). أو الأدق القول بأنه ما دام هذا "المحو أو الطمس'" ٤٤۳٤۸۲‏ ۵اا يمثل 
شرط ظهور هما فإن التباين بين الشىء والكاتب لهو التباين الذى فيه "لا يكون ما 
يتم تبادله شيئا محدذا بقع عليه فى النهايةء بل يحدث كل شىء بمقتضى التوقيع 
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نفسه" نه" (سفنجة العلامة/علامات بونج» ص .)!١‏ عندنذء تغدو المتنضاقة فل 
التوقيع اسم النص نفسه.ء وخصوصيته المشوية غير الخألصة. 
ولمًا کان عمل در يدا إسفنجة العلامة/علامات بولج ۲ :»ا١‏ نصا 
نظرنا فقد أمكن دريدا التوقف عند هذه النقطة من التحذيل بغرض متابعة نقاشس 
معقد بتعلق بالبنية وأصل تكوين هذا المهبل «٠٠١‏ المتمنع على الشأن الخاص 
الفريد والعام الشائع الذى يولف النص الأدبىء وخلص إلى الآتى: 
حین يضمن کل ى المصادقة على توقيع الشىء الآخرء 
جد نفس مزودا بصو صيته e‏ الى لا بمكن استبدالماء ومن 
غم مزوذا بتوقيع منفصل عن اسم دائم زلف "عام" (ابسسشنجة 
العلامة/علامات بونج» ص ۱۲۸). 


والحاصل أن یل کر دا اإسفنجة العلاسة/علامات Sigısp01ge gig‏ 
لا يكتفى بالتنظير لإمكان علم الشأن الفرید rھاuعمsi the‏ گە science‏ و انما ىعى 
أيضا إلى ممارسته. 
يظهر علم الان التصادفی العارض svience of con)inي e1‏ بوصغفە- 
N‏ 8 أو حدود of borders‏ ence‌eiء.‏ ومن هذه الزاویةء لزم 
ار ان فى ادت اللي وفى الممارسة العلميةء ان و وی 


~n. 


مو داه ن اواج وا ا اليا“؛ بمعنى أنه يجوز- بدءا- تفسير 
ارا اف با و ارو واو يه اه ا 


(#) الاختزالية: محاولة تفسير جميع العمليات البيولوجية بالنواميس الطبيعية وغيرها من التعليلات الى يصطعيا 
علماء الكيمياء والفيزياء فى تفسيرهم المادة غير الحية- المترجم. 
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بالغيز يائية. ونتعر مس هذه الفرضية“ “hypothesis‏ الى تعرف بأنها 'وحدة العلل" 
كتير من النقاش موؤخرا. وعلی سبیل المثال› اعتر ضت هیلار ی بوتتاأم Hilary‏ 
tn‏ اعتراضا مقنعا علی النز عة الاختز أي ereductionism‏ فرت أن بعض 
الحانات اتی یمگن غیيا استنباط ظو اهر مستو ی أعلى م کس کن آدنی» لا تقدر 
غل اف داراو کن که س قر عل الارن ااي 

ايضاح السب فى ا سدادة ا لا یمگنها المرور من فتحة مستديرة صغيرة. 
ويسكنيا أن تمر من خلال فتحة أكبر. ولسوف يناقض هذا التفسير نه لو كلف 
نغسده عناء "مراكمة معلومات غير ذات صلة" يغرق فيها الفهم وتشواش عليد. بينما 
المطلوب من التفسير أن يشير الى "ن ثمة شيئين كبيرين متقار بي ن فى الوسع؛ و 


أحد انثتبين كبير بما يكفى لمرور السثادة وأن الآخر ليس كذلك" (ص .)٠١١‏ 


والاکثر من هذا انه يستحيل فی كثير من الأحيان استتباط خنواهر O‏ 


على قرف وجرد بنية صغرى فى السدادة واللوح المرء 
یکن الاستدلال على الوسع. أا إن فرضا وجرد بنيك صغر ی 
فى المخ واناز العصى فالرء لا بمكنه الاسستدلال علسى أن 
علاقات E‏ ستوجد. والكائنات المادية نفسها 
کن ان تر حل ف الانتا ج ج السلعى السابق على الرأمالية أو ق 
الإقطاعية أو الاشتراكية أو أية أنظمة أخرى (بوتنام» 
ص ۲۰۹). 


(*) انفرضية: تع الفرضية أول تعميم يطر > فى عملية البحث العلمى الطويلة؛ بغية تعليل معطيات قائمة»ء أو بغية 
الاسترشاد بها فى جع هذه المعطيات. فإذا أيدت الوقائع فرضية ماء على نحو خال من اتثغرات المهمةء أصبحت 
تلك اننرضية نظرية hecory‏ أا ا3 قام الدليل القطعى على صحتیا بحیٹ يتعذر الطلوع بأية نظرية أخرى 


قادرة على تعليل المعطيات نفسبا فعندئذ تصبح قانونًا 1#!- المترجم. 
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بستحیل الاستنباط هناء الاستدلال بسبب ما تسميه بوتنام 'شروط الحد“ بمعنسى 
ن الرأسمالية ترتكن فى وجودها الى شروط تصادفية عارض امام اعم من 
وجهة نظر الفيزياء. a‏ تنطوى قو انين الرأسمالية على استقلال ما عن قو انين 
الفیزیاء" (ص ۲۰۹). فما يكون 'تصادفيا عارضا' فى حقل منهما يغدو جوهريا بل 
وقانونيا فى حقل آخر: يقوم النشوء و التطور على ثمرة البنية الصغر ى (التغفير 
فى النمط الجينى)ء بل ويقود أيضا على انظروف (وجود الأكسجين. إلة) التى هى 


أمور تصادفية عارضة من وجية نظر النيزياء والکیمیاء" ( ص .)٠١١۹‏ 


ومن البديهيى السوال عن كيفية صف 'ظروف الحد" والام ينت 


الوصف» قى مجالات زطاقية متو عه تسن هدد الذروف بقدر ا ولان رض 


4 
٤‏ 
e a Ca . “ OMomncnl ool A 1 1‏ وه م : 
بوننام الاساس مسا ءل النز عة الاختزانه من جه انبا السحالده لى ۰ لعالر شى 


قضية اين يقف "العأر طض التصادفي. أو كيف يمكن تحذيده. أو كيف يمر بعمنية 
ê 2 4 ۳ e‏ 2 0 3 ا ف 2 2 ت 
التحول إلى امر غير تصادفى عارض فى حف معين. تلك هى الفجوة ار الثغفرة 
lacuua‏ المثمر 5 ی يعمرضع یي يدا عد اسان اص نشی العارض عى جحد 


ز عمد. 

إن الملمح البارز فى هذا العلم المظنون اهتمامه بالحدود والأتحاء؛ "الحدود 
أو التخوم' بالمعنى الغالب للمصطلح عند بوتنام. وما دام 'العلم"- فى الفيم 
الجارى- يرغع الشأن الخأص. النفربد اواuاعمةء‏ إلى الشأن العام الشائع ۸1ع فلا 
عجب أن يكون "لحد" الأكثر اعتبارا- على مستوى النظر والتفكير - هو الحد بين 
التفرد ر)اrداںعہاء‏ والتعمیم ر)اادیء۷اہں. لقد تتبعنا من قبل فى عمل دريدا 
إسقنجة العلامة/علامات بونج ٠۽‏ »۽ اقتصاد العلاقات الذى يظير بمقتضاه 
التفرد والتعميم. فإذا كانت الفلسفة والنقد الأدبى والافكار | الشائعة عن اللْغة تطمس - 
على ما يبدو - التفرد وتزیله لا ؛ من الان اة و ارهد ةا و اة 
لا تن إلا ضمن حدود خصوصيات متميزة ولغات إ[مختلفة]ء وضمن نطاق 
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وة من اكات وتوا ا (عادة مرو ن ۷ كذ ابات 
لطر ا ل لر واه كر لر حا ار رلم بغرت وک ا اعرف 
بذلك أو عى عليه" (عادة مميزة» ض 8 ركد اة ار من 
انمعرفة التاريخية والنصية المحدودة (وهى فى الغالب معرفة من النوع التقليدى 
إلى أبعد حد): وقد كرسها دريدا لتلك النصوص التى يقرؤها. وعلى سبيل المثشال» 
تمتز ج فی کتاب فر ويد ما gڙIء Beyond the Pleasure Principle Sid Îna‏ 
مشاعر'ه ا بتأملاته الفكرية الامتزاج المعقد للغاية؛ ألا وإن هذا 
المَلحظ الذ. ی يلحظه دريدا لا يقال من قيمة فرويد. بل يثير التساؤل عن المدى الذى 
يمکن معه عد التحليل النفسى علما للمنجزات الفردية الخاصة. ان الكل التفمي 
مورخ ب بيوم ها بمعنی غير مستهجن یشکل- تحدیدا- باعته على تحدی التصورات 
الساندة عن العم والحق أن أك الإمكانات الأكثر إارة التي تفتحا لشتا غل 
در يدا اإسفنجة العلامة/علامات بونج “Sie sponge‏ هو إمكان دراسة أصل 
النظريات العلمية وظروف تكوينيا من زاوية تأريخها بهذا المعنى» أى التفكير 
العسيق فى دور ما أسمته بوتنام "ظروف الحد". 
من هذء.النأحية. يبدو عمل دريدا إسفنجة العلامة/علامسات بولج 
Signsponge‏ تاس تفكيكيا فى الحدود لنقل الحدود بين "الحياة" و"الكتابة". بين 
'الصدفة إلعارضة" و الحتمية انلازمة" وطبعا بين "الكلمة" (أو الاسم) و"الشىء"' 
يسعى كتب اسفنجة العلامسة/علامات بولج ٠ع١٠٠0رءوا؟-‏ حاله فى ذلك من حال 
کان کک کک ا وود لی کاوں کت التو ای کل غین 
. وبوصغه طورا من أطوار علم الشأن الفريد- ذلك العلم المزعوم- يسعى 
کتاب اسفنجة العلاسة/علامات يونح sponge‏ إلى التحقيق فى شأن الصلة 'بين 
نح معط ومولف يزعم ۽ أنه معطى» واسمه الذو ا إليه بوصفه اسم عا 
(إسفنجة العلاسة/علامات بونج» ص .)۲١‏ وبكلمات أخرى يتساعءل المرء: ما 
ع الف ل ا ی اف تی ا من 
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اسم آخر؟ تبداً السيرة الأدبية بعد "حدث التوقيع" ولا تتساءل عن وضعية فعل 
التوقيع» لا تتساعءل عن العلاقة بين النص والتوتيع والكاتب الذى يَدّعى أن النص 
ب'اسمه". لقد شرع دريدا فى استكشاف التعقيدات التى تحوط انتماء نص ما إلى 
مؤلف ماء فلم يكتف بمجرد افتراض وجود هذا الانتماء نفسه. ولا يعنى ذلك إنكار 
أن فر انسیس بونج فا هو مولف- لنقل- "الشمس فى الهاوية"' وام ازام 1 
مص »en abî‏ بالمعنى المعتاد لنسبة هذا النص إليه. إن تحقيق النصوص' textual‏ 
criticism‏ شأنٌ تجریبٌ قط من حسبانه- بحکم طبيعته- المجال الذى ينشغل به 
دريدا: مجال بنية اللاانتماء وعدم اللياقة الذى يؤثر فى أى توقيع ممكن وانتماء 
خاص ممیز» والذی يولف قوته وقابلیته لذلك» فیما یری دریدا.۔ وسوف نبداً هنا فی 
معالجة فكرة "حدث التوقيع" كما تبلورت فى كتاب خطوة ولا و»۲م. عن محققى 
النصو ص es‏ ااا آ۸ں)×ء) یکتب دریدا: 
إم يتساءلون عن ما إذا كانت تلك القطعة من الكتابة 

ی ن إلى المؤلف. أما بالنسبة إلى حدث التوقيع. تلك 

الآلية الغائرة فى هذه العملية. والعلاقة بين المؤلف المزعوم واسمه 

الحقيقى... نإن التخصصات الت تتم نما يعرف بأنه اللصوص 

الأدبية لا تير هذا النوع هن الأسنلة (إسفسجة العلامة/علامات 

بونج ص ص .)۲١ -۲٤‏ 
وفى مقال لاحق (ألا وهو تأويل llتوقaھ—lت" Interpreting Signatures‏ 
 )]۹۸١[‏ يناقش دريدا تفسير هيدجر لاسم العلم 'نيتشه" ذلك الاسم الذى هو 
"لا شىء سوى اسم على فعل تفكيره" (ص »)٠٠١‏ فالإيمااءة الكلاسيكية 


(*) لم يكن يخطر لى على بال أن التعبير داز 1ا یرجم م الى تحغيق النصوصل" لو لا إشارة محمد بريرى 
على بذلك. وأوضح لى أنه سبق أن قد بترجمته هكذا ورقّة ضمن عمله خبیرا فی لجنة المصطلحات الأدبيية 
بمجمع اللغة العربية بالقاهرة وقد اعتمدت اللجنة ترجمته. وكان من شأن هذه الإشارة أن عذلت ترجمتى المقتبس 
التالى عن دريدا- المترجم. 
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اتفضل :شان الحياة أو شان اسم العلم عن شان الفكر” (طن (٠5٠‏ وذلكم هود على 
وجه التحديد- افتراض نقاء انحدود (يين الكتابة و"الحياة). ويضع دريدا هذا 
اافتراض موضع الشك والريبة. وعلى خلاف هيدجرء يقول بونج بعدم جوهرية 
الاسم أو عرضيته وتصادفيته. الاسم“ فى حفيقة أمره- ليس بمأمن من تلم ما في 
الأسلوب (ذلكم هو قانون الخصوصية المميزة ونمطيتها. ET‏ 
العلامة/علامات بونج» ص :)]١‏ 
بالنسبة لى» عرف فرانسيس بونج- أولا وأخرا- أن 
المرء عليه الانشغال بنغسد وأن يدع نغسد مشغرل بنشسه حت 
يعرف ما یقی من الاسم والشىء... وهو إذ ينشغل باه قد 
أخذ فى حسبانه التزامه بجا هو ذات تكتب باللغة. ذات كاتبة لها 
أثر ها رإستننجة العلامة/رعلامات بونج» ص .)٠١‏ 
من هذا يأتى اهتمام دريدا على طول كتابه إسقنجة العلامسة/علامات بولح 
ميم بالتوقيع الخالد. بالخصوصية المميزة المنقوشة فى النص وبعترة 
حروف الاسمین "فرانسیس" و "بونج" فى نايا أعمال فرانسيس بونج 
ويلحظ المرء أن اسم العلم والشىء يحتملان شبها محددا بينهما متذ البدايسة. 
كلاهما طريقتان فى الكتابة مفتقدة الدلالة. ولعل فكرة بونج التى مفادها أن الطبيعة 
نص منقوش أو مكتوب صذ»ء غير دال مهمة هنا. إذ يتضح على الفور أن اسم 
العم نفسه يحتل هذه الوضعية؛ فهو إذ يحيل إحالة فريدة إلى شىء فريد متميز 
يخر ج- بشكل حاسم- عن تعميمية المعنى التى تؤلف اقتصاد اللغة. وفى مقال 
"أبراج ڊlٻېل" «Des Tours dc Babel‏ نقراً: 
ينتمي الاسم حجر ءام إلى اللغة الفرنسية» وترجمته 
oT‏ لكن الأمر 
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لیس كذلك م أ سم العم بییر Pierre‏ الذى بعد انتمساؤد ای 
ا کا 1 r.‏ 
اللغة الفرنسية غير موكد '. 


الحاصل أن الاسم بلا دلالة (فاحالته انفريدة لن تترأجم إلى لغة أخرى)؛ ذنك هو ما 
يشكل وضعيته الخاصة. والأكثر من هذا تثمة أيضا 'مصادفة ١:٠اه...‏ بين اسم 
العلم واللغة الام" (إسفنجة العلاسة/علامات بونج ص :)!١١‏ بمعنى أن وجود اسم 
الجناسات التصحيغية و التوريا ات إلخ: فيو يتحر اقبا ا کو 
بین الصدفة و الد لالة . أزه يتحركڭ فی ذللف النطاق ی بلعب هة في ۾ بونج؛ »متا 

تصادفية اسك ضمن حدود صورة النص . الخطة. وعلی سیل المثال يلحظ دریدا 


"حركة درامية كاملة بين الكلمات من خلال المقطع ١٠ر‏ ذلك المقطع الذى يتوالد 


س 


3 
yê 


فی معجمه انشعر ی وکانه علامات سحرية و تو تيعات مختصب رة مبتور مكنةة 
(إسفنجة العلامة/علامات بونج ی کر ےا قن جت 
التوقيع الذى يسم نصا عا ويخصصه. 

ولذا السبب. ينتشر- طبقا نهج المتميز أو فعل التوقيع الخاص المميسز 
(الدال بنفسه على نفسه عبر اللا دلالة)- توقيع بونج او يفيض على السنس: 
سيشير فرانسيس بونج بنفسه. إلى نفسه ويسمها. ونلوهنة الأولى. يبدو أن هذا 
التعبير المتواتر - 'سيشير غرانسيس بونج بنفسه إلى نفسه ويسمها" (اإسسفنجه 
العلامة/علامات بونج ص ۸)- یحدد مظهرا صریحا فی نصوص بونح؛ آل وهو 
رغبته فی أن یکتب باسمه فقط و أن ينتج نصوصنا تخصه هو وحدە 0) رات 
#اء.. وتنطوى هذه الرغبة على تعقيد كبير لو أعدنا التفكير فى كلمة 'نفسه" 
ك لجار ك الضن لى خضو صح افر تة بقن أكبتر فى 
الضمير الفرنسى .)۴rancis Ponge se serı Kema ryu¢( se"‏ فالضمیر e‏ یعود 
إلى 'فرانسيس بونج" الاسم المْعبّر عنه بتوقيع جبّار مبذد فى كل أعماله يُخيِم 
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عليها. ولربما يؤدى ذلك كله بالمرء- فى النهاية- إلى حسبان الاسم ذاتا تشير. 
غير أ احذدی نتائج عمل بونج عدم الحسم بين ما ادا کان سی أو یصف الشّىء» 
أم اسم الشىء. فإذا حسبنا الاسم يشير إلى نفسه طول الوقت من خلال فيضان 
التوقيع الغائر ذاك» فتلك قراءة ليست أقل تبريرأا من غيرهاء ما داممت الممصادفة 
العارضة ۷ب٬ععماارهء‏ التى تسكن علاقة حروف الاسم باللغة الأم أمر٠‏ يخضع له 
الكاتب. 

كيف يطبق المرء علم التفرد science o sin guar)‏ أو يمارسه؟ طبقا 
ليست ممارسة دريدا ل"علم التفرد'- وهو يقرا عمل بونج سوى فعل محأكاة 
حتمى ابونج نفسه؛ إذ ينتهج دريدا فى ممارسته نهج ذلك الأمر الفريد. فيحاكى 
نص دريدا نفسه رؤية بونج الخاصة المتميزة للمحاكاة؛ الأمر الذى يعنى أن 
ہونچ/'بونج' ۴٣٠٥/۴٥٣٥”‏ قد غدا المرکز الاق بذلك النوع من التأمل 
الشعرى الذى يباشره بونج نله تجاه الشياء TT‏ ل اف رم 
دریدا علاقة القصيدة ¡ بالشىء من منظور يول بل يناقش ¿ إاخضاعها لقانون الشىء 
من خلال شىء بونج چ1 Pon gethi‏ (أى: : علاقة القصيدة ايء عند بونج). یغدو 
ا در يدا إسفنجة العلامة/علامات بونج S10٠٠‏ مثلا فاتنا شدبد التكشيف 
على معالجة قضية فلسفية أو أدبية بطريغّة أدائيةَ ل0 per f0r n aie‏ تأخذ على 
عاتقها- مرة واحدة- كل طريقة من الطرق الثلاث التى يصوغ من خلالها الأدبئ 

فى المقام الأول يَعنى بون بفعل المحاكاة الخضوع للتفرد ولغيرية شىء 
بونج بهذه الطريقة المرتبطة بإنتاج نص يستملك بونج وحده خصوصيته المميزة: 
ينبغى على أن أخضع لقانون اسمه بطريقة ماء أا كان ما أقوله" (بسفنجة 
العلامة/علامات بونج» ص ۸). وإذا كان الدرس يمتل حدثا من ذلك النوع فعندئد: 
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من شأن آنا وديْدَنا التوقيع» ال أنا لا بد أن رقع 
وتبعا لذلك لا بد ل أنا أن تفعل فعلاً آخر› بوصفه اهو 
ا ی۵. وبکلمات اآخری لا بد أن تعطی آنا نص شکلا فریدا 
خصوصيا ميا على نحو مطلق وإسشنجة العلامة/علامات بونح» 
ص .)۲١‏ 
فو کی ر و ا ا 
شىء فر انسیس بو Francis-Ponge thing "zi‏ و على نفسهة بوصفه النص 
ا لوقت نفسه يعترف دریدا بكه خصوصيته المميزة له 
حتمًا. من هنا يأتى العنوان- مو۸ه0مئمع8- الذى يعد بون النوقع" 
Signedponge‏ تة أخرى له. وکما هو حاصل مع بونج» يتجه النصٌُ المنستُ 
حالة مر ن اسم العلم مستحيلة؛ ألا وتلك هى مسرحة الإحالة الفريدة. 
الأكثر من هذا أن فعل محاكاة محاكاة بونج» هذه المحاولة. هذا الحدث» 
يسقط فى هاوية من اللاتناهى ٠٣ران‏ ٠ء‏ حتمية. ومن ثم يلعب دريدا بإمكان هذا 
لش 2 ا ن نن کارت اط ف كفا عو من ع وه 
بمسرحة الافتتان. ومثلما اشتبك بونج مع مالارب Man erb‏ أو بیکاسو 0ویھP?¡c‏ 
من خلال اللعب بأسمائهما على أنها أشياء فوَسم تفردهما عبر الترميسز 
ematisationاeb‏ الساخر» كذلك یعکس دریدا اسم "فرانسیس بونج". وبمحاکاته 
بونج SS‏ اسلوب بونج وعرضیته- E‏ 
عل الصدفْة" واھ science of 1٥‏ أو علم ف ا المارض science of‏ 


«the contingent 


فيما يتعلق بالاسسم» نتناول ا ر ا .Franis‏ كيف تنطوی 
خصو صية الشىء وتصادفيته على اسم بعينه له الصورة عینها التى تكلم عنها 
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دریدا فی كتابته المحاکاتية؟ لعل الاسم 'فرانسیس" کآ٥”ه٣۴‏ ينتمى إلى كل القيم 
افر تة با هة فى الان القاصن الو غل اس الان بحر ايد 
بالكلمات الآتية: "الصراحة" drancity y «freshness ° ةبوgأعll yg frankness‏ 
والعديد من الكلمات الأخرى (علاقتها ب”فرانسيس" ز»١.»:٣]‏ فى اللغة الإنجليزية 
مماثلة). د تغدو الکلمة وہراز »و٣۴‏ مرتيطة بالإعراب عن النقئ لو الأمر الخاص 
المتميز. ومن نم فهى اسم على فعل الكتابة نغسه تماشيًا مع نهج بونج؛ ألا وهو 
نهج تلم الأسلوب الخصوصى المميز: "أن يدل على نفسه من خلال عدم الدلالة 
(ألا وإنها الدلالة التى تبعد عن فكرة المعنى أو التصور)ء أليس ذلك هو الشىء 
نفسه بوصفه فعل توقيع؟" (اإسفلجة العلامة/علامات بونج» ص .)٤١‏ 

وحقيقة الأمر أن الحرفين ؟ ُبتان بمجرد ظهورهما عينه الصدفةً ءاه أو 
مصادفة ٠٠«هاء‏ احتمال اسم بعينه. وبذلك يشترعان- بخلوهمها من الدلالة- 
الخصوصية المميزة حيث يمثلان نهجيا. وهنا أمكن رؤية النص- و"الفعل" الذى 
اتلد" ' بطريقة اشكالية فى نص 'حكاية خيالية" ۴¬ وهو يدقع العملية كلها إلى 
هاوية ا ولو تصن تند زو E‏ شارات ا لا 


ا ا کک د کو اسي نفسها. وما إن 
ف فوا ار ی ي ما غا وو كه ما Ty‏ 
فأمكن تكراره من ثمٌ. وكما رأينا فى الفصل الثالثء ليس الشأنٌ قضية 'مادية الدال" 
بل مادية عم التميز .الفريب داك بين الذال والمدلرل الذى نتاه تفل :اة إشارة 
التكرار تلقائياء ذلكم وسمها من جديد. 

إن كل التوقيعات المحبوكة بهذا الشكل المعقد- كما أوضحنا من قبل- ينعاد 
اشتراعھا وینعاد وْسْمّھا علی نحو یتمیز بأسلوب کنائی شعارى- إن جاز التعبير - 
من خلال شىء دريدا- الإسفنجة مع٠هم٤"!-‏ وهى اسم الشىء الأقرب فى صورته 
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من اسم العم بونج" .Ponge‏ يقتم ذلك بوضوح على أنه ما اک 'الحدث هنا؛ 
الصدفة والفنحة فى هذا الحدث' (اإسفنجة العلامة/علامات بونج» ص :)١‏ 
العلامة محص sمع«0مء‏ التوقيع. 
العلامة تمتص. والأكثر من هذا يمكن عَذها رقع دناه 
من جوانب عديدة. ر١‏ العلامة محص رعلى ساس sponge ùÎ‏ 
فعل) فعل العلامة؛ تمتص فعل "علامة" الذات بقدر ما تمستص 
(الشىء والتوتيع). )٠(‏ علامة الإسفنجات the sign sponges‏ 
(علی ساس أن sponges‏ اسم 2 بین علامی تنسصيیص إن 
شت "إسفنجات" العلامة. [ثالنا من [ê‏ اسم الإاسغنجة 
sponge‏ الى هو علامة وا هر اسم العلامة الى هى أيًا 
كما أوضحنا إسفنجة. اسم الإسغفنجة علامة والإسفنجة 


علامة. رابع عندئذ بونج العلامة [الإاسغفنجة هى بونج 


[éponge - est Ponge‏ حیثٹ بتشدم هنا اسم ,غلم الورتع 
والصاحب ويصير محمرل العلاهة... (إسشتجة العلامة/علامات 


بولج › ص .)١١١‏ 


الاقتباس هنا مقتطع. مع أنه يوجد مزيد من هذه الحركة المدوّخة التى تحاول فيها 
ال ف ل د و ها ر ن ا ار اي ر 
شا رك اة و الى ا دت هاه اة بش فر لسن اتو ا 
يصعب معرفة من أين يبدا عند تناول الجملة المشار إليها بأولا فى المقتيس 
أعلاه- العلامة تمتص"- نجد أنها تؤسس إعادة إثبات وضع النص بوصغه ترجمة 
عن الشىء (أو الكاتب) وهو بُوقع توقيعا غير خاص به ولا متميز يعتريه الشواب. 
كلاهما 'ممتص' وامتصاص التوتيع هنا ليس معناه طمصسه أو إزالته. إن هيئنة 


الإسفنجة مع«ممء اللامتميزة (بونج ٠ع٣٠۲‏ فى وضعيته "الدنيا") التى تمتص الماء 
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بنو عيه النقى والعكر لا تيد العلمية إلى النهاية ولا التنكير إلى النهاية؛ أئ ليست 
متمير ة تما كلا ول هی شير منميزة تماما. وعلی نحو تبادلی» تتصضسمن كلمة 
"إسفنجة p0g‏ 1 سم العم "بونج ˆ 0n‏ بوصىفە توقيىا امت sponged‏ و 
تشربه الاسم النكرة ی و sp0‏ بما هى علامة. ومماأ بدعر الد هشة 
أن تغدو هينات الشىء هنا نايار © کنائا ٣0ع‏ ااه نوضعية اسم الشىء طب طبغا لبونج. 
من هناء لا نتيقن مما اذا کان دریدا- وهو یحاکی بونج“ يتحدث عن الشىء أم عن 
اسح الشىء؛ نظرا لأن كلييما- فى هذا الحدث النصي - أحذهما الآخرً 
محاكاة عميقة: اسم الإسقنجة ا » والعكس أيضا ا 


إن الإسفنجة. و"الإسفنجة" بما هى علامةء والإسفنجة مع١0م»‏ بما هسى 
E E LE AEE‏ ن 
ءاp exam‏ على الحدث النصى نفسه بما هو الشىء الذى يتحمل نسبة الفراكتشل 
اء إليه على نطاق أوسع؛ فكلاهما موسومان بحدث التوقيع نفسه. فكلمة واحدة 
عبر عن مشيد أعماق التوتيع (التوقيعات)؛ ألا وإنها أعماق سحيقة بما هى خارج 
الاستملاك أو المواءمة. لذا "دا تشكز کا تعبيرا عن علاقة المشابهة فحسب 
(التمثيل الكنائى رإمعء!!ه 7 الاستعارة إ0طمهاءم)ء وإنما تشكل أيطنا E‏ 
فعليًا لكل الصور البلاغية ومبدأ الاستعارة نفسه" (إسفنجة العلامة/علامات بونج» 
کن 

وبينما توجد هذه الفقرات المدوخة- إلى حد ما- عن 'الإسفنجة” فإن أمرا 
يترتب على مفهوم علم الشأن الفريد نفسه؛ ألا وهو تنحية العبارات التصورية 
التعميمية. إذ بدلا من تلك التعميمية ثمة إقرار بتفرد الشىء محل النظرء وذلكم هو 
الاستسلام لمطالب الغير راإع؛!ة على النحو الذى يجعل من كتابته- إن جاز 
اتير فا مر اهلا من اال تكد القع رة وفك اتر ادف اسم الأ فة 
علامة: والإسفنجة علامة' (إسفنجة العلامة/علامات بونج» ص .)٠٠١‏ 
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معنى الإسفنجة فى حالة سيلان بحكم التركيب نفسه المتحقق فى كل جملة؛ اذ 
ل ا يِن فی آن معا على نحو و يى اللغة بلا معنى تقريبًا بالنسبة إلى 
yT‏ كل الفروق المتعارف عليها بين الحرفى 
والاستعاری قد تم إيقاف تشغيلها. 

و أيضًاء تنطو ى الإسفنجة کي حد ذاتياء (بوصفيا مشيد التوقيع) 

على الرباط المزدوج الذى يتضمنه الشأنْ الفريد والذى تم تحليله من قبل. إذ 
تتمسر ح الإسفنجة کک ء) فى تحليل دريدا مشهد التداخل متيال بين ت 
الخاص المتميز والامر الم ا . ومن ٿم تبدو "الإسفنجة" (العلامة) مثلاً 
یا ا ی ی ور ی ریو را يا بأنه اققادر على 
امتصاص الماء النقى والعكرء أىئ الأمر الخاص المتميز والأمر المشوب. أما أن 
تغخدو ا که لا xap‏ بهذە او الصافية غير المشوبة فأمر يجعليا 
الأستقاء الأرل لما هى مل عة كرح رفا غاننا اتر ,الان المي 
وتنشق عليه)؛ لأنا ستؤول عندئذ إلى أن تكون اسما بطريقة غير إسفنجية. فتدمج 
دمجا جليًا ما تفعله بما تسميه أو ترمز إليه وتدل عليه. إنيا تدل على الإسغنجية 
الى تضرب نكرنها كلك ملا بطزيقة مشوبة غير متصر ة5 باي فيه أ 
GS‏ فيؤول التعبير' "مضا تماما" إلى 
التعبير "ردىء تماما" وهكذا: ما من نهاية تنتهى إليها الالتفافات الفراكتيلية فى هذا 
المثل ب بلا مثال cxample without example‏ الى تؤول إليه الإسفنجة. ومن ثم»› 
تدخل محاكاة دريدا لشىء بونج فى علاقة فراكتلية مع ممارسة بونج للمحااة. 
وحق للالتفافات أن تقو ى وتكثر استناذا إلى هذا الاعتبار الذى نبداً به: أن الإسفنجة 
تنطوی فی ذاتها على رباط مزدو ج يتضمنه الشأن ا الذى حللناء من قبل. 
وهي نفسها صورة عن الرباط العام الذى يتضمنه التفرذ على طول أعمال بوني 
بصيرورتها- حقا وصدقا- "المثل ب بلا مثال" على كل الأمظة الأخرى التى بلا 
مثال. هكذاء ينفتج الفراكتل مرة أخرى» فى نطاقات جد مختلفة: 
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2 ۰ ۰ 


تشغیض الإسفنجة جيوية بين لا أحد: تفيف الإسسفنجة 
بحيوية بن الشخص واسم العَلّم واسم الشىء واسم عَلَّم الشىء 
أو الاسم النكرة لشخص (استنجة العاامة/علاسات ب ولسع › 
ص ۸۰). ۰ 


۳ 


يتقدم دريداء وهو يخضع نصّه لنداء الآخرء إلى اسم قانون شىء /فرانسيس /إيونج 

بوصىفه اسم 'فرانسيس بونج" نفسه ومن خلاله. ان الاسم آفرانسيس" (بارتباطه بقيم 

انعزيمة» والرغبة فى الشأن الخاص المتميزء وثلم الأسلوب) لهر فی رباط مقدس" 

إنه زوج بونج“ بكل ما ينطوى عليه ذلك من تعقيدات علانقية تثيرها الإسغفنجة. 

وتجد الرغبة فى ثلم التوقيع الخاص E‏ 

التمزيقية الانشقاقية التى تنطو ى عليها الإسفنجة من حيث هى مثل على حركة 
خارج الاستملاك: 

لا ريب أن فرانسيس وبونج زوجان محظوظان. لکن هذا 
الزوج» کای بیت سعد له تاریخ ويشطضى وقتسدف صسنع 
المشاهد وإسنسجة العلامة/علامات بونج » ص .)٦۸‏ 

ولا حاجة إلى إعادة إنتاج هذه المشاهد هنا (غتعقيذها وت کا يشبط العمزم). 

غير أن ثمة العديد من النقاط يمكن استنتاجها. حين أخضع دريدا نفسسنه لقسانون 

نصوص بونج فما جعل من اسم بونج سوى الاسم | EAE E‏ 

والخصوصية؛ مما دل الدلالة اإ الغريبة العجيبة (لنة ل من خلال شبه هلوسة 

محاكاتية) على اقتصاد شعرية بوتج: هل سأتمکن من الإمساك بمسير ة عمله الكلية 

من خلال عراضية سمه وتصادفيته" (إسقنجة العلامه/علامات بونج› ص 7( 

وإن هذا الإمكان ليتم تخغيفه فورٌا. تفرد بونج ثابت ومشروط على السواء. 

ویمکن المرء الكتابة عن أدائية دريدا الخاصة به: "انت لا تعرف ما إذا كار ن بونج 

يمى أم يصف ولا ما إذا كان الشىء الذى يصفه/يسميه هو الشىء أم الالمشسم... 
ر و ص ۱۱۸). والاأكثر من هذاء ليس اسم العم وى 
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اسم من ع کر نالرات اى كل خضو هة ان از د وق ان 
عمل دريدا اإبسغنجة العلامة/علامات بولج ءع٠0ر»۽ك‏ يشتمل عنى العديد من 
التحفظات التى تشير إلى أن هذه العلاقة بين اسم الكاتب والنص (النصوص) لا 
ینبغی تعمیمپا بپذا القدر من التسرع بحيث تتعدى مشروعات فرانسيس بونج المأئزة 
له. ففى موضع آخر: يتهكم دريدا من موضة راجت فى الفكر الفرنسى مؤخرا لا هم 
لها سوى إيجاد "دوافع" أفكار الكاتب وتفسيرها من خلال اسمه وصورته الخطية". 
وما راجت هذه الموضة إلا انطلاقا من التحليل النفسى الفرنسى فى الأساس. ولعل 
المرء لا يخلط بين كتاب اإستنجة العلامة/علامات بونج ٠ب٥‏ »ياك وذلك النقاش 
الساعى إلى افتراض وجود دافع عند الكاتب يدفعه إلى تدوين صورة اسمه بهيئة 
مخصوصة فى عمله. فما أسخف من النظر فى عمل من أعمال الكاتب بقصد 
امار ة اخروت اه الم رة فة اة عليه 


يظبر كتاب إسقنجة العلامة/علامات بونج gp‏ بوصغفه أداءَ أو 
تحقَیفا افتتانيا لما قد يبدو عليه علم اتشان التحسادفى العماأرض عط) اه sience‏ 


کف n7‏ أ 


contingent؛‏ اذ من خلال لإسفنجة ٠ع١٠0م؛‏ يتم تقصى بنية فراكتيلية تنجز 
بطريقة فريدة بنية ار المزدوجة المتضاعفة اتی تؤلف الحدث فى عمل بونح. 
وبالطريقة نفسيا تنجزُ كذلك عدم الترابط الحتمى فى أيه محاولة تسعى إلى تأسيس 
شان اض تمرز :فا کان ,غل وة د ا 
'إسفنجيته" التى تحرف العلاقات بين الشأن المتطابق مع نفسه والشأن الآخر» بين 
الأمر الخاص الواضح المتميز والأمر المشوب غير المتميزء بين الشأن الفريد 
والشأن العام. وعلى هذاء يحمل العمل نفسله- كما قرأه كتاب إسسفنجة 
العلامة/علامات بونج ءي ٠0ء‏ »5- العلاقة الفراكتيلية إلى موضوعات أخرى 
ممكنة فى علم الصدفة 4٠اه‏ أكثر من كونه يقدم مثلا على علم الشأن التصادفى 


«science of the contingent العارض‎ 
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حاشية: مسنوليات 


على حد علمى»ء كتب دريدا عمله الأحدث على هيئة حوار ينشغل بقضية 
المسئوليةء ألا وإنه انشغال متواتر فى أعمال بلانشو ودريدا على مدى عقد 
الثمانينيات. فلعله من المهم الآن الحديث عن فكرة المسئوليةء سواء فى الأخلاق أو 
السياسة أو (إنٌ جازف المرء بالقول) فى النقد الأدبى. ولا يقوم هذا الحديث على 
الارتياب فى فكرة الذاتية أو التمثيل. 

لقد هيأت الخافية الغائمة التى يقع عليها عمل هيدجر محادثة على الطريسق 
إلى البلدة بشأن الفكر وكتاب بلانشو الانتظار النسيان (والخلفية هى طريق البلدة 
عند هيدجرء وشقة عصرية بلا ملامح عند بلانشو)- هيأت لحوار دريدا عن هذه 
القضايا خلفية غير واضحة بالمرة: "أقف هتاء فى هذا الممل» عند هذه اللحظة 
عينها" .)٠۹۸٠(‏ ومع أن هذا الافتقار واضح» فالخلفية" (بما أنيامفهومة 
ضمنا من قبل) هى "نت" أيها القارئ أشاء عملية القراءة "الآن". ويشهد على هذا 
الأمر تواتر' أفعال انعكاسية تعود رمزيًا على الفاعل فى ثنايا الحوار أو فى عنوانه 
نفسله [اهنا" "اء "الآن). 

وكما سوف نرى» ينشغل الحوار بأنحاء فكر ليفيناس» على نحو ما انشغل 
سلفا ببلانشو أثناء قراءة عمله الانتظار الفسيان. يقع الحوار بين صوتين يتصفان 
بسمات ذكورية وأنثوية على التوالى» وينتهى بتدوين مصقول وقور بالحروف 
الكبيرة يعبر عن تداخل الصوتين وتبادلهما المواقع. 
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عبر القضية البارزة فى عمل ليفيناس على طريقة أخرى سوى الوجدد أو 
ما gرI£‏ lلuylaة Corheryise than Being or Bevond Essence‏ عن تنائضص 
الممارسة العملية فى هذا العمل؛ ألا وهو أن ليفيناس يكتب فى واقع الحال كتبًا. إذ 
كيف يمكن التعبير عن فكر المسئولية نحو التفرد وغيرية الأخر على طريقة 
الطرح الفلسفى دون أن يصير التعبير - فى حدود الطرح الفلسفى- اختزاليا غير 
مسئول؟ تخلصا من هذه الورطة؛ نجد المتحدث الرجل فى حوار دريدايهتم 
بالرجو ع إلى لحظات فى نص ليغيناس (يبدو أنها) تحيل على الذات. والمثال علسى 
ذلك الآتى: 
ولكن هل تنجح الميزة العقلية الى تتميز بها العدالسة» 
والدولة» وموضوع الكلام أو النظر, والمعالجة الترامنية 
والتمشيل أو إعادة التقدب واللوغوس والوجود ف أن تستغرق 
بترابعلها التماساف إدراك اقرب ورضرحه الذي مسن لاله 
تكششف هذه الميزة عن نشسها؟ غم أفلا يخضع القٴب للعقللة ما 
أن المناقشة عينها الق نمارسها ف هذه اللحظة تدخل ضمن هيئة 
مقرهاء ما دمنا فى ثنايا موضوع الكلام نتناول بالتزامن العبارات 
التى يتألف اللسق منهاء مستخدمين فعل الكينونة... على 
طريقة أحرى سوى الورجود أو ما وراء الاهيةء ص ۱٦۷‏ ورد 
ذكره ف النفشس» ص 1۷١‏ والإمالة لدريدا). 
هاهناء لا يقتصر ليفيناس على الدعوة إلى تفنيد الذات بل يحققه ويؤديه عمليِا؛ 
فيجزم بأن حديثه عن الآخر والقول ١ 01٣٠‏ يطابق بالضرورة بينهما! غير أن ما 
يمنع هذه التغطيةء أو استتار القول كليًا فى المقول 1(٤‏ ١1ء‏ حقيقة بسيطة مفادها أن 
"اللغة الشارحة لا تتمكن- فى هذه اللحظة عينها- من الحديث عن ذلك الأمر القائم 
أشاء عملية التعبير " (على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء الماهية» 
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ص .)۱١١‏ كما أن "انعكاس انخطاب على نغسه لا يستغرق الخطاب بحد ذاته" 
(على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء الماهيةء ص .)١١١‏ الأمر الذى 
يسميح بطريقة أخر ى لقراءة لحظات الإحالة على الذات (الظاهرة) فى النص: 
ولا زلت أعكف على قطع الحديث النهائى الأخير الذى 
على أساسه صا غ کل الأحاديث؛ أله ويحدث ذلك بقوله إلى 
أحد يصغى إليه. إلى شخحص يقع خارج المغول الذى يقوله 
الحديٺ. بقع خارج كل ما يشمله الحديث. ذلكم هو الأمسر 
الختيشى العادق ى الماقشة الت أترسع فيا عند هذه اللحفة . 
وى ذلك إشارة إلى وجود محَاور يخترق باستمرار النص الذى 
عى الخطاب أنه ينسجه من خلال البحث والنظر مستقصيا 
کل جانب فيد (على طرشة أحرى سرى الرجود أو ما وراء 
الاهية ص ١۷١‏ والامالة من عندى). 
واقع الحال أن الْغذ التخاطبى فى أية لغة مقسضيٌ عليه بالاتجاء إليسك 
والمطالبة بسك رغم كل شىء سواء کان ا ا 
ام ا اي ا ف هة الخرا و غا اة اا حه شاه 
التقليديةء وتشير إلى البعد الأخلاقى أو الأبعاد الأخلاقية التى تكتنف اللغة الشارحة 
فتفض تمركز ها الافتضاض الأرو ع. وبهذه الطريقة؛ يؤول نظام الذاتية الصارم 
ل ك ا ك ف الخوار ل لاله والس وة عن خن المت بما ٣‏ 
البْعدُ المتعالى فى أى نص» وإ يكن هو النعذ المتجاهل فى العادة. 
يهتم المتحذث الرجل فى حوار دريدا بمشكلات الكتابة عن مبداً التعدّى أكثر 
E EEE E E a E A E A‏ 
ا من الما طعا أو تقاف اة على ات فر قروو ك 
بوصفه إقرارٌا ظاهرٌا بما يبدو أنه قمع حتمى للقول من خلال المقول فى أى حديث 
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(أوالمناقشة عينها التى نتعتبها فى هذه اللحظة يعتد بها من حيث مقولها" (علسى 
طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء الماهيةء ص .)٠١۸‏ ثم كَرَةَ خر يقرؤه 
بوصفه صورة من صور برهان الخلف صهلإسوطه 8ه i0اcالءم‏ على القدرة 
الكلية لموضو ع الكلام (فالإحالة إلى محاور هى بالضرورة الأمر الحقيقى الصادق 
فى المناقشة التى أتوسع فيها عند هذه اللحظة عينها" (على طريقة أخسرى سسوى 
الوجود أو ما وراء الماهيةء ص .)٠١١‏ وكما يرى دريدا بشأن هذا النص» ثمة 
حدثان اتان لا بد منهما على التوالى. 

ومن خلال فكرة التسلسلية eں‏ )تيء أو التوالى رانادامم» هذه يصوغ 
دريدا ضرورة المقاطعة ۸٥نامں 11٤٠١٣‏ التى أشرت- من قبل- إلى وجودها فى 
نصوص هيدجر وبلانشو الحوارية. ولوف تتوافق "التسلسلية"- أولا- مع حركة 
كلمة "الانتظار" أو تحولها على نفسها من خلال حديث المتحاورين على اختلافهم 
فى محادثة هيدجر» ألا وإنها ممارسة تنطوى على تحويل اللغة نفسها. ثم تتوافق- 
e‏ - مع مركب الانتظار النسيان الذى يلْغى- أو يبطل- نفستّه بنفسه» حيث تتحول 
كله الافار الى كو ها خد ر باه لازم غير معد عندتذء قد تقزأً هذه 
التسلسلية أو هذا التوالى بأثر رجعىء» إما عبر ضرورة التكرار والمقاطعة وتغيير 
المتكلم باستمرار عند هيدجرء أو عند بلانشو عبر صورة التركيب الذى بطل - من 
خلال إثبات العبارات ونفيها على التوالى- أية قراءة تتغيا محتوى خبرنا. أما كلمة 
دريدا التسلسلية ٠٣ںاوزعيء‏ فتشير إلى تقدم محدود على فكرة السرد عند بلانشوء 
عن طريق إيضاح تفصيلى للنهج المحدد الذى يحتاج فيه الحدث التعمددى 
التغايرى- بما هو أيضنًا الحدث الأبعد من اللغة- إلى النظام عينه الذى يتجاوزه 
(التمثيل)؛ كى يبرز قوته ويعلن عن نفسه. ألا وإن ذلك لهو التخالط أو التداخل 
nt)aminationدc‏ الحتمى بين طراتق اللغة. وعلى سبيل المثالء يمكن المرء دوما 
قراءة هذه النصوص بطريقة تتتكر للأبعاد الأدائية فيهاء الأمر الذى يجعمل من 
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نصوص هيدجر شكلا من اللعب الشارد بالكلمة يهيم على وجهه [وتلك نظرة لا 
تزال مسموعة)» ومن نصوص بلانشو سلسلة من اللشعوذات الفارغة أو الحيل 
يمارسها السحرة فى ألعابهم» ومن نصوص ليفيناس مجرد بلاغة تفنيد ذاتى أو 
بلاغة تحقق من الذات. إن التسلسلية بوصفها المخاطرة بالاستتار مر ضرورى 
لا بد أن يذعن له الآخر كى يمكن تصوره أو اللخول معه فى علاقة. 

ويْعَبّر استعمال دريدا لصيغة الحوار عن ضرورة التخالط أو التداخل هذه 
من خلال صوت المرأة فى الحوار» حيث تلح قارئة ليفيناس على قراءته بطريقة 
أخرى» أى من خلال الغير اهاه الذى يحكم النص بتعابير تتنككر لهمافكرة 
ليفيناس عن قول الآخر المحض. فإذا كان على القول 1٠ 0٣١‏ - بوصففه التماس 
الآخر بتمامه أو بما هو قول الآخر فى تمامه- أن يغامر بالانمحاء والطمس أشاء 
دعوة الآخر وندائه» فلسوف تغدو هذه المخاطرة عينها أو التخالط والتداخل غير 
راا عليه- وهنا المفارقة- أن يمحو نفسنه بنفسه ويطمسها لصالح الآخضر 
افخ ا الان تخ دل فن ها ن غبرة لخن عت قتان نرا 
بوصفها اقتصاد هوية مستقلة» لا بوصفها تعددا تغايريًا حقيقيا! وتسرى اللخاورة 
الأنثى أن هذه الغيرية المشوبة المهملة كامنة فى معالجة الاختلاف الجنسى من 
خلال تصور ليغيناس عن الشأن الأخلاقى. 

تبت صيغة الحوار عند دريدا- وهو حوار بين أصوات تَوسَمٌ بسمات 
ذكورية وأنثوية على التوالى- الاختلاف الجنسئ فى مقابل الحيادية التى تتبناها 
محاورة هيدجر محادئة على الطريق الى البلدة بشأن الفكر. ويشير دريدا- هنا- 
اإشارة لافتة إلى ن أيفيناس يكتب صراحة بوصقه رجلا فيرفض_- ن الحيادية 
التى يُزأعْمٌ أنها قاعدة فى الكتابة الفلسفية. وبرغم ذلك ينبت الصوت الط ق 
الحوار عدم التجانس الذى يقال إن ليفيناس يتنكر له. ل الصوت الأنثوى: 
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يبدو لی أن عمل ليفيناس يضع الآخرية- إا هى اختلاف 
جنسى- وضغعًا ثانويًا أو يجعلها مشتقة» كما أنه بخ : خضع خحاصة 
الاختلاف الجنسى لآخرية الآخر بتمامه دون وسمات جنسية. 
فمَن يحتل المرتبة الثانوية أو المشتقة أو مرتبة التابع المذعن ليس 
المرأة بل الاختلاف اجنسی النفس» ص .)١۹ ٤‏ 
غير ن إخضاع الاختلاف الجنسى نقسهة یعنی السماح لغلية الحيادية التے. e‏ 
بأنيا ذكورية عادة وبخاصة فى اللغة الفرنسية it (= he) ] (il avant il/el|e...ٌ)‏ 
]betore he/she‏ (لنفس»› ص .)۱۹٤‏ ومن نم يظهر الأنذوى- بما هو الكلمة 
المْحَيّدة- بوصفه آخر الآخر عند ليفيناس: "الآخر بما هو الأنثوى (فئ)» إذ بدلا 
من کو ا تانويا سيغدو الآخر ة فى تول الآخر بتمامه' (النفس > ص ۱۹۷). 
ومن ثم تع هذه الأنثوية الإكمالية- بما هى عير يتبرأً منه تصور الآخر 
المحض- شكلاً من عدم اللياقة الذى يحتل وضعية المخاطرة بالتخالط أو التداخل- 
أو ضرورة التسلسلية- والذى قيل إنه حتمى لو أريد للقول ٠٠ 01٣١‏ الوضوح. أما 
الخطأً فهو بالضرورة بُعْدٌ فى أى نص يقول- أو ينجز - موضوعا غير موضوع 
الكلام: 
حتمًا سيقع الخطاً دومًا: منذ اللحظة عينها التى أجمل 
فیها موضوعَ کلام هذا المقومَ فى عمله الذى يذهب أبعد من 
اى موضوع کلام مکن. وحین يدير ليفيناس فى عمله الكلام 
حول موضوع لا یکن أن یکون موضوع کلام حت "عند هذه 
اللحظة". فغمة تخالط وتداخل ف عمله والنفس» ص .)٠٠١‏ 
حين يقرأ الصوت الأنذوئ ليفيناس على طريقة أخرى لا تنتوى المرأة- من ثح- 
فراءة مختلفة للغيربة؛ فالمر ةذلف الضوت الاتوى ج ع و ا 


316 


eS‏ التخالط والتداخل بواسطة فعلها عينه: "ر ٺل موضو 


الكلام E O‏ » ص ۰۰). وڊ ق 
الطريقةء و "عند هذه اللحظة وباستعمال صيغة الحوارء د تعبرٴ المرأة- من َه عن 


تعددية الصوت والإبهام الذى لم نتمكن استراتيجية ینیناسں . من احتوائه. وقبل کل 
I OR E E a ea‏ 
كانت فكرة ضرب المثلء هنا تحتاج إلى التعديل على نحو ما أوضحنا نا سابقا). 
ولو ا وریا الها ك ا 4 او اهو و ن 
ليغيناس على نداء الغير معتقدة أن كتابته ممكنة متاحة ومستو ر ی 
معا. فهى تقرأً بطريقة- - تخلص تحديدا لليفيناس- تصل حذ التعبير - شان غر 
مخلص- عن الآخر الذى لا يقدر ليفيناس على فال له أو تهينة مجيئه» 
والذى باستعاذه كان ف أعطى نصنة تماسكهء ولي معني ذلك القول. بان المر أف 
الصوت الأنثوى- تجد عند ليغيناس تناقضضنا ما يرتاب فى ليفيناس أو 'يدحضه" ألا 
وذلكم لهو الإطار الذى يْعتَقذُ معه أن التناقض أو انتفنيد والدحض بمعزل عن النعبة 
الجارية هنا. فالأصوب القول بأن المرأة عير مجرى نص ليفيناس وتوسعه 
زط من نة بتاع الى عة مقو تخرف ا وإن الغين ا الأكر 
الذى هو أبعد من اللغة والذى يستدعى اللغة" (كيرنىء حوارات» ص .)١١١‏ 

وترجع إعادة تشغيل ليغيناس أو ابتنانه بهذه الطريقة إلى فكرة التسلسلية 
atureاérء.‏ إذ بينما يظل من الممكن تماما قراءة هيدجر وبلانشو وليفيناس من 
خلال طرائق اللغة عينها التى يسائلونهاء ستاتفت القراءة المستولة- وتصفى- إلى 
تعالی vs‏ يها الآخر فی الهوية نفسها؛ ذلك النداء الفريد الذى يجعل النص فى 
حال رة سكل فة ر كرتا القراءة المسئولة قراءة تسعى إلى ابات ما 
وون فى النص ما قد أنهاه التمثيل وختم عليه. وتكمن مسئوليتها- التى تبرزها 
فكرة التسلسلية ٠u)هi٣6ء-‏ فى حقيقة أن أية زيادة أو إسراف يخاطر بالانمحاء 
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أو الطمس من حيث هو نفسه- أئ: هذا الانمحاء أو الطمس- شرط ظهور ذاك 
الإسراف أو تلك الزيادة. ومن هناء "تحمل المسئولية معها- ولا بد أن تحمل- 
شططا وإسرافا جوهريًا". ألا وهو أمر لا يمكن حسابه سلفا. لأن المسئولية تهتم- 
على وجه التحديد- بالآخر من حيث هو ذاك الذى لا يقبل الحساب وتقتقضى 
المسئولية إقرارّه. ولا يمكن أن تنتج هذه المسئولية عن أىٌ نسق أو نهج شاملء 
فهى فريدة دومًا. المسئولية فراكتل لا مثال له أو عليه. 

ألا يمكن ربط أفكار المسئولية هذه بما قد اعتدنا أن نطلق عليه قضايا القيمة 
الأدبية؟ فى مقال حديتث تحت عنوان "قوابل التفكك أو الاتحلاJ" Biodegradables‏ 
(۱۹۸۹)- يخصصه دریدا للدفاع عن بول دی مان- يْعْزّى "حدث التوقيع" (ص 
-)٥‏ كذلك الذى تم تتبعه عند بلائشو وبونج- إلى مسألة قوة النص أو ثرائهء 
التى يمكن قياسها بقدرته على البقاء أو قدرته الدائمة على إتاحة التأويل. ويمكن 
القول بأن دريدا يضع حدث التوقيع داخل اقتصاد نصى يتصف بصفتين على 
طرفى نقيض: الصفة الأولى تفرده الكامل وعدم قبوله الترجمة؛ إذ بتجاوز النص 
الأفكار المتعارف عليها عن المعنى بعدم انطوائه على شىء فيغدو- من ثم- 
عصبًا على القراءة. أما الصفة الثانية فهى قبوله الترجمة بأن يكون معنى النص 
نا ا ت ا و هه اا ا فل ا هه تة ميت 
مظلتى" أئ تفسير أو تأويل تقريبًا؛ بسبب افتقارها إلى سياق خاص بها يضيئهاء 
الأمر الذى يجعلها مثلاً على صورة من "الفقر مَرَذها أحادية المعنى' ([مواصلة 
الحياةء ص .)1١‏ وينطوى مقال 'خطوط فاصلۂ' مہ 1اe Bord‏ (۱۹۷۹) على 
فكرة مفادها أن أىٌ نص لا بد أن يقع فى مكان ما بين هاتين الصفتين المتناقضتين. 
أما مقال "قوابل التفكك أو الانحلال" فيمضى إلى حد أبعد؛ حيث يرى أن ثمة علاقة 
اقتصادية بعينها بين هذين القطبين يمكن اكتشافها فى النصوص ذات القدرة الأعظم 
E E‏ غ ا کر و و 
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ومالاړمه وجيمس جویس وکافکا وهیدجر وبنیامین وا وسيلان تقاوم الفناء أو 
الدثور؟"' (ص .)۸٤١‏ إن هذه النصوص فذة؛ لأنها تغذى السياقات التقافية التسى 
تتنقل بينهاء وفى الوقت نفسه تقاوم هذه السياقات وتسائلها. إذ من خلال اجتماع 
الصفتين المتتاقضتين فى هذه النصوص- وهو ما تجنح اليه فكرة التعدد التغايرى- 
يمكن استيعاب هذه النصوص ابوصفها غير قابلة للاستيعاب. محفوظة على سبيل 
الاحتياط فلا تقبل النسيان لأنها تستعصى على التلقى» وتقدر على التأدية إلى 
معنى دون أن يستنفدها المعنى" (ص ١٠٤٠ء‏ والتشديد من عندى). وكما توحى كلمة 
ابل التفكك أو الانحلال" #ااد لدع لهiطء‏ ليس استتنفاد النص بالأمر غير 
المتناهى. 

ترتبط قابلية الاستيعاب من حيث هى عدم قابلية الاستيعاب ارتباطا غامضنًا 
بحدث التوقيع بوصفه ذلك الحدث الذى لا ينتمى إلى نظام المعنى فى النص» فلا 
يستملگة أحد لذا يرن الثر اة الكل فى التضل .برد نعضي على الإذراكة 
ويبادر دريدا الى القول بأن ذلك لا يعني إثبات مجرد انعدام المعنى أو استعصاء 
النص على الإدراك؛ وإنما الحاصل أن "المعنى موصول على نحو ما بما يتجاوزه" 
(ص .)۸٤١١‏ وعلى سبيل المثالء يمكن القول بأن صعوبة نصوص بلانشو لا 
ترجع إلى اللعب بالكلمة أو الالتباس والإبهام» وإنما ترجع إلى انطوائها علسى ما 
يمكن أن نسميه- على طريقة الجمع بين متناقضين- الوضوح امتح المقارم: 
كته الى فن وسوفن و ق بفاطة لن كر اغ لے رامق 
والوضوح» لا ولا على تمزيقها أو التشويش عليها إلخ» وإنما على لى عنق هذه 
القواعد باحترام هذه القواعد نفسها؛ من أجل السماح للآخر بالمجىء أو الإعلان 
عن مجيئه عبر الانفتاح على تفتحه". ويشير "حدث التوقيع" إلى هذا الإجراء فى 
صضوزته المخضو ضة المتهيرة وبسمية 
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إن المناقشة التى يقدمها مقال "قوابل التفكك أو الانحلال". والتى تربط حدث 
التوقيع بقدرة النص» تظل افتراضية أكثر منها إلزامية عند هذه المرحلة؛ فالصفة 
المميزة- "ما يقبل الاستيعاب بوصفه غير قابل للاستيعاب"- تَقَدَمٌ- على سسبيل 
المثال- وصفا ممتازا لوضعية الأسئلة المعروفة بأنها 'مشكلات فلسفية” (مشكلة 
العقل/الجسدء ومسألة الإرادة الحرة ومفارقات زينون» وما أشبه). وتظل هذه 
الأسئلة أسئلة تحريضية مثمرة تدفع إلى العمل الفكرى- بينما يتم التقليل من شأنها- 
نظرا لأنه يستحيل الإجابة عنها أو مداواة العقل من إلحاحها عليه. ومن اللازم فى 
السياق الحالى أن نضع حدث التوقيع فى إطار تصورى بعبارات تَقَذَرُ تعقيد الحدود 
الفأ ال شاه ن الكرئ و لجخا حن كر ب دروا امقر تة اة 
بالموسیقی: 
الموسيقى أيضا- فى حالات بعينها- لا تقبل الانمحاء أو 
الطمس» إلى حد أما- من خلال شكلها عينه- لا تدع نفسها 
تنحل بيسر إلى عبارات كلامية وفق مبدأ المعنى العام فى الكلام. 
ومن هذه الجهةء فإن الموسيقى فى قبوها "التفكك أو الالال" 
أقل من قبول الكلام وفن الكلام" [الأدب]” له رص .)۸٤۷‏ 
وعلى هذاء عد حدث التوقيع تعبيرًا نوعيًا عن النصية 'بوصفها عملية 
انفتاح/انغلاق غير محسومة تعيد تشكیل نفسها بلا توقف' (لتشتیت» ص ۳۳۷)» 
وهو كذلك أيضًا على مستوى تفرد الشأن الخصوصى المميز الذى يعطى المعنسى 
ويتجاوزه فى الآن نفسه. ويصف دريدا هذا الاقتصاد السارى هنابأنه مهبل 
«ءصو1 بين الصدفة والضرورة ناتج عن طريقة تشغيل كلمة "كوم" والمقطع "وإ" 
عند بلانشوء أو عن طريقة تشغيل المقاطع التى تكَوْنٌ اسم بونج. إن النص بما هو 
أثر ء٥ه٣]‏ أفعال نطقية بين صوتية وخطيةء يعطىس المعنى ويتجاوز المعنى»ء 
Yi‏ وهو دائما قبل آت أو على وشك المجیء (rارء۷‏ مء انطلاقا من تنظیم 'شکلی" 
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لا معنى له فى حد ذاته؛ ولا يعنى ذلك أننا تلقاء اللامعنى أو لوأعة اللامعقول التى 
تلازم النزعة الإنسانية الميتافيزيقية' (هوامش الفلسفة» ص .)٠١٤‏ 

تتو افق حركة اللغة شبه المتعالية وهى تتعطف على نفسها عند هيدجر 
وبلانشو ودریدا- فی جانب کبیر منھا- مع تعریسف کريستوفر فينسك 
Christopher Fynsk‏ للنص المسئول بأنه 'فعل کلامی بكَقَد شکلا ويو سس نفسه 
من خلال انعكاسه على ما يحققه أو ينجزه". هاهناء يقترح الحوار السقراطئ 
تنه مرة أخرى بوصفه النموذج؛ الأمر الذى ينبهنا أيضنا إلى أن التركيز على 
أسئلة الماهية والصفة المائزة لهاته النصوص- التى ناقشناها فى هذا الكتاب- لا 
يعنى بالضرورة تنحية الشئون السياسية أو الاجتماعية العامة. ذلك أن النص 
المسئول يتشكل- فى حقيقة أمره- عبر التفكير فى ظروف نشأته وتكوينه؛ بما 
يعنى إثارة هذه القضايا بوصفها أطرا تؤسس عملية كتابته» وأطرًا لطريقة تعبيسره 
عن أشكال جديدة من الشأن الجماعى والفكرى وما أشبهء والأهم من هذا وذاك أن 
النصً المسئول نص تعددى تغايرى يعانى عوزا حتميًاء ويسائل- فى كل مرة- 
موو رزاع الارن أ الخال له كا عى العمل غل شه ا هع مرها 
من التعليقات" (بلانشو » حوار بلا نهايةء ص ١١٥)؟‏ وفى المقابل» سوف تعتنى 
القزاءة المسئولة بحدث التوقيع آلذى يلف النص ويكوانه»ء وترتضى مخاطرة 
التعليق والشرح التى لا محيد عنهاء وأسوف تقراً النص بوصفه نصنا قد تأر بيوم 
ماء وفى الآن نفسه بوصفه النص المنقتح القادم الآتى. 

من هذه الجهةء لا بد من الانتباه إلى أن دريدا كلما دفع كتابيه خطوة ولا 
وإسفنجة العلامة/علامات بونج ٤چ‏ 0م»چSi‏ إلى الاشتغال بطريقة أدائية 
ار ك ره اف راردا رها اا ل ف ا ان 
"النفس: اكتشاف الاخر' -Psche: ventions of the Other‏ المخصص فى 
جانب کبیر منه لعمل بونج "حكاية خيالية" اداه - فهو مكتوب على هيئة درس 
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تقليدى يهتم فيه دريدا بقضايا التصنيف المؤسسى للنصوص وحق النشر وحق 
براءة الاختراع ومفپوم الإبداع وحدود التحكم العلمى التقفى أو التبصر بها. 
وبالقدر نفسه» تنطبق قضية تفرد الأدب- هنا- على سجالات معاصرة محورها 
وضعية الأنساق الشكلية و الحاسبات الآلية كإماامصد»ء وحدودها بوصفها 
أنساقا شكلية أوتوماتية. وفيما يخص فكرة الإبداع مثلاء يلحظ دريدا أنه بينما كان 
الإبداع فى الماضى يقوم على لقاء تصادفى عارض أو على الحيلة فهو الآن قائم 
على مؤسسات عالمية ضخمة مخصصة لبرمجة إمكانات الإبداع وحسابهاء ثم 
استغلالها والتحكم فيها". وبهذا الخصوص. يسعى التفكيك إلى أن يغدو عملية 
"اكتشاف الآخر" بل الأصوب القول بأنه ما دام الآخر- بما هو غير المتوقع غير 
المنتظر - لا يمكن اكتشافه فى حد ذاته» فما اكتشافه سوى إسلام النفس لآثاره التى 
لا يمكن حسابهاء بما يعنى منح "الفرصة" لمجيئه. 
وما كانت حكاية بونج الخيالية سوى هذا الإكتشاف: 
لا يخلق عمل بونج حكاية خيالية ٥ا۴۸‏ شيئاء بالمعنى 
اللاهوتى لكلمة يخلق (ذلك هو الأمر الواضح الظاهر علسى 
الأقل)» فهو لا يبتدع إلا فى حدود مفردات اللغفة وقواعد 
التر كيب والشفرة السائدة والأعراف التى يتلم ها الأسلوب 
نفسه بطريقة ما. فا لحاصل أن العمل يثير حدثاء ويحكى قصة 
خيالية» وينتج نظامًا آليًا بواسطة إدخال الثغرة رااادمهءاه أو 
الفجوة مدع على الاستعمال العادى للكلام... إنه بداية جديدة 
التفس» ص .)٤۳‏ 
إن سهولة تلقى عمل بونج أو سلاسته فى القراءةء وكذلك- إلى حدما- 
العديد من دروس دريدا حديثة العهدء لهو أمر دال على أن النص المسئول ليس 


من الضرورى فيه أن يكون نصنا صعبًا صعوبة كتابى خطوة ولا ئه٣‏ وإسفنجة 
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العلامة/علامات بسولنع مnspongع؛‏ ذلك أن الفكر المتمرد الذى بتخذ 'مظيهير'ا 
قا اة عمل بونج 'حكاية خيالية" ١اطه»۴‏ أو مقال دريدا 'النفس: اكتقشاف 
الآخر' قد يأتى فى مرحلة تالية. 
ولعل إحدى النتائج المترتبة على هذه المناقشة- وعلى حركة الفكر الجارية 
فى نصوص ملل إسفنجة العلامة/علامات بونج وخطوة ولا - هى أن كلمة تفكيك 
فد غذك أكتر افشكالا ها الذي شير لبد ةة الكلمة أ نة مجه عل درا 
رسالة إلى صدیق یابانی ۸4ء۴1 Japanese‏ ۾ Letter t0‏ عن هذا السؤال إجابة 
تبتعد تماما عن حدود النهج التفكيكى التى كان قد أوضحها من قبل فی کتابه مواق 
الضافر فى .ارتل الشات ندر فكرة التفكنك بوضفها متهجا فكر ة مال 
خادعةء حالها فى ذلك من حال إثبات الآخر ما دام الآخر لا يْصاغ على هيئة 
تصورء لا ولا هو نتيجة بناء الذات له. ففى هذا العملء يلح دريدا على أن التفكيك 
ليس منهجا أو موقفا فكرياء كلا ولا هو "حتى فعلأ أو عملية": 
التفكيك بحدث,» وإنه حَدّث لا ينتظر مُشاوَرَة أو وعيًا أو 
تنظيمًا من لدن ذات فاعلة. لا ولا حت من لدن الحداثة. [فما 
من حال سوی أن] هذا بُفكك نفسته» [وما من قول سوى إن] 
هذا يتفكك ررسالة إلى صديق يابان» ص 9). 
ا غ کے ر و ی ا 
الكينونة أو انوهاب الوجود" مام؟ اطاع ءه- لا تشير هنا سوى إلى ما يشبه 
طريقة الوجود الإشكالية (التكهنية) فى أ ئ مشهد انتظارء وإلى ما يمكن إنباته أو 
كبته. وبما أن التفكيك لا يمكن توقعه سلفا أو برمجته فهو- فى حقيقة أمره- 
مستحيل؛ بمعنى أنه لا يندرج ضمن حدود العوالم الممكنة أو القابلة للحساب. 


(7) بخصوص هذه العبار ةء انظر شرحها المتميز فى: 
محمد الشية: نقد الحداثة فى فكر هيدجر (سبق ذكره). ص ص -١١۲-١١١‏ المترجم. 
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وعليه» فهل من خطر فى الا يتميز التفكيك- تقريبا- عن تقوى هيدجر وإيمانه 
العاجز فى طوره الأخيرء حين رأى أنه ما من طربقة يمكنها افتتاح علاقة جديدة 
بالوجود فقال: (الن ينقذنا سوى إله. فالإمكان الوحيد المتاح أمامنا الإعداد لنوع من 
التأهب)؟. ولحسن الحظ: ثمة اختلاف قطعى بين موقف هيدجر ومناقشة دريدا 
الشبيهة؛ أعنى أنه لا يمكننا سوى تهيئة أنفسنا لمجىء الآخر. وفكرة دريدا عن هذا 
التأهب أو هذد التهيئة فكرة مسئولة كامل المسئولية؛ لأنيا تقتقضى نوغامن 
التحويل الذى رأيناه~ مثلا- فى عمل بونج حكاية خيالية ٠!ط٠۴؛‏ ذلك التحويل 
الذى يقدم "فجوة فى الاستعمال العادى للكلام' بفضل سبر جديد غير عادى لحدود 
اللْغْةَ المتعارف عليها. ولا يضع هذا الافتتا- أو البدء الجديد- موضع التنفيذ 
مفارقة ظاهرة. 


وفى ذلك وجه ثان من وجوه المسئولية. فالترحيب بغير المنتظر غير 
المتوقع unforeseen‏ يقتضى حتما اعادة نظر كلية فى الموقف الذى يتحدت المرء 
انطلاقا منه. إذ ينبغى أن يتلازم فعل التفكير والمخاطرة. ويقول دريدا إن ذلك- 
على وجه التحديد~ کان ما جعل هيدجر ينسى» حين اكتنف فكره بعمض مظاهر 
النازية. والحق أن رفض تلك المخاطرة الجوهرية فى فعل التفكير يعلن عن نفسه 
أيضًا من خلال الانقياد إلى استسهال تقديم الذات أو الانتهاء إليها. لقد نشر دريدا 
مؤخرا مقالة عن هيدجر تكلم فيها عن "تلك المخاطرة غير المحسوبة فى سبيل 
الفكر وفى سبيل مَّن يْسلم نفسنّه للفكر بقدر ما يتخلى عنه. ألا هل يمكن تخيل فكر 
دون هذه المخاطرة؟ (طريقة الولع بالقكر» ص ۱۹۸۹( . ويقول دريدا إنه يكتب 
حتى يصل إلى موضع لا يعود عنده بقادر على توقع الجهة التى يمضى إليها أو 
التنبؤ بها. وقد يحسب المرء ذلك نوعا من عدم المسئولية. كلاء إنها استراتيجية 
صارمة محكمة تسعى إلى تحقيق المسئولية فى أعلى صورها. 
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ا ال ورل ار اة اق و صف فنا 

Nietzsche: Vol. Once: The Will to Power as Art, trans. David Farrel Krell. 
London: Routledge, 1981. 
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On the Way to Language, trans. Peter D. Hertz. San Francisco, Calif.: 


Harper & Row, 1971. 


337 
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۳ نهایات الإنسان 
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ثبت المفردات والتعاببر المهمة فى الكتاب 


زوال الحجاب 

تصادفی عارض 

ضف سمال 

علم الجمال 

زوال الحجاب/انجلاء/انكکشاف 
(هیدجر) 

قراءة أمثولية 

أمثولة/تمثيل كنائى 

فتنة (بلانشو ودريدا) 

الماع 

e‏ ا 

الغير 

بقينيات ظاهرة 

ظهور وتظاهر (فى هذا الكتاب) 
إعداد (هيدجر) 

استقلال واکتفاء ذاتی 
مسلمة/بديهية 

نقطة بدء بديهية 


Absence of concealment 
Accidental 

Aesthetic category 
Aesthetics 

Aletheia 


Allegorical reading 
Allegory 

Allure 

Allusion 

Alterity 

Aporia 

Apparent certainties 
Appearance 
Arrangement 
Autonomy 

Axiom 

Axiomatic starting point 


(دیکارت) 

أنا أفكر إذن أنا موجود 
الحس المشترك 

تو اصل 

جماعة 

تصور /مفهوم 

تصور ی /مفهومی 


اتصال/تلامس 


Being 
Being-in-the-world 
Blindspot 


Calling 
Catachresis 
Central inertia 
Certainty 
Chance 

Close reading 


Cogitare 


Cogito ergo sun 
Common sense 
Conımunication 
Community 
Conception 
Conceptual 
Contact 


مصادذة/احتمال ضار ی 
تصادفی عارض 
محادثة 


LON li. e‏ و 
علاقه وجودية بين اللأغض والمعنى 


روح حارسة 

الموجود الإنسانى المتعين (هيدجر) 
معط ى /فرض علمى 

مکون نقضی 

فال رن 

صيغة الحوار 

شعر (هیدجر) 

خلخلة/إزاحة 

تشتیت (دریدا) 

دوجماطيقية 


خلل و ضغي / Die‏ 


انجذاب نشوانی أو صوفیى 
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Contamination 
Contingency 
Contingent 
Conversation 
Cratyvlism 


Daimon 
Dasein 

Diatunî 
Deconslitutive 
Deconstruction 
Deferred reciprocity 
Dialogue form 
Dichtung 
Dislocation 
Dissenination 
Dog matlicisn? 
Dysfunction 


Ecstasies 


Eidetic variation 


اشتراع 

ظاهرة متولدة 

مهمات وأدوات (هيدجر) 
بدو جدید/انتماء متبادل (هيدجر) 
کنه|جو هر /ماهية 

حداد اصلی 

حدث التوقيع (دريدا) 
إسراف المعنى 

ضرب المتل 

تخار ج الداخل 

وجود عینی (هیدجر) 


عرض الحجج 


فجوة 

مؤشر تکوینی بدئی 
علم أنساق الكتابة 
ساس 
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Elislon 
Emblematisation 
Enactment 
Epiphenomenon 
Equipment 
Ereignis 

Essence 

Essential mourning 
Event of signature 
Excess of nıeaning 
Exenıplification 
Exceriority of the inward 
Existence 


Exposition of arguments 


Feminism 

Fold 

Gap 

Generic marker 
Grammatology 
Ground 


عدم الاكتفاء بالذات /تغايرية Heteronomy‏ 
نزعة كلية Holism‏ 
الوجود الإنسانى المتعين (هيدجر) Human existence‏ 
مهبل (دریدا) Hymen‏ 
مبالغة Hyperbole‏ 
فرضية Hypothesis‏ 
1 
نز عة متالية Idealism‏ 
مطابقة/هوية ۰ Identity‏ 
صورة شعرية Image‏ 
خیالی Imaginary‏ 
تقليد /إمحاكاة Imitation‏ 
ا Imitator‏ 
نز عة الحلو ل والمحايثة Immanentism‏ 
نز عة توسعية استعمارية Imperialism‏ 
دائم (بلانشو) Incessant‏ 
الإحالة إلى رماد Incineration‏ 
اللاتناهى Infinity‏ 
فاقد الدلالة/غير دال Insignificant‏ 


intentionality قصدية‎ 


مقاصد Intentions‏ 
ما لا آخر له (بلانشو) Interminable‏ 
مقاطعة (دريدا) Interruption‏ 
تفاعل بين الذوات Intersubjectivity‏ 
لغة سلمية Irenic language‏ 
زمنية لا تقبل الاختزال lıreducible tenıporalisation‏ 
K‏ 
انعطاف /رجعة (هيدجر) Kehıre‏ 
L‏ 
فجوة/تغرة Lacuna‏ 
القول (ليفيناس) Le Dire‏ 
إخلاء السبيل أمام اللغة كى توجد Letting language be‏ 
(هیدجر) 
ترك اللغة توجد (هيدجر) Letting-be of language‏ 
إخلاء السبيل (هيدجر) Letting-gO‏ 
الفضاء الأدبى (بلانشو) Literary space‏ 
أقو ال Locutions‏ 
نزعة وضعية منطقية Logical positivism‏ 
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تولید سقراطی Maieutics‏ 
ما وراء الفيزيقا Mela la physika‏ 
لغة شارحة Metalanguage‏ 
استعارة Metaphor‏ 
اوت Metavolces‏ 
الصوت الوسط (دريدا) Middle voice‏ 
تمثیل محاکاتی صامت Mine‏ 
محاكاة (هيدجر) Mimesis‏ 
شبه هلوسة محاكاتة Mimetic quasi-hallucination‏ 
تمثیل محاکاتی Minucry‏ 
السقوط فى هاوية اللاتناهى (دريدا) Mise-cn-abyme‏ 
وحدانية Monotheisn‏ 
أسطورة Myuh‏ 
N‏ 
سرد/سردی Narrative‏ 
كنه/ماهية (فى هذا الكتاب) Nature‏ 
رتا (هيدجر) Ncarness‏ 
الحق الضرورى (ديكارت) Necessary truth‏ 
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تراث الكانطية الجديدة فى عم Neo-Kantian traditi0¬ Of‏ 


aesthetics الجمال‎ 

محاید (بلانشر) Neuter‏ 

New criticisn1 النقد الجديد‎ 
O 

محاكاة صوتية Onomalopoela‏ 

كل ما يتعلق بالموجود فى تحققه Ontic‏ 

العينى 

الاختلاف بين الوجود والموجود Ontico-ontological‏ 

diflerence 

کل ما يتعلق بالوجود Ontological‏ 

نطاق منفتح (هيدجر) Open region‏ 

Oxymoron ألفاظ متتاقضة‎ 
P 

تكرار العلامات أو الحروف المتماظة Paranomasia‏ 

فی لمات فة 

Paratactic إردافی‎ 

خطوة ولا (دريدا) Pas‏ 

قواعد التربية Pedagogy‏ 

إدر اك حسى Perception‏ 
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معرفة أو فهم من خلال.. (ديكارت) 
إنجاز /أداء 

مصادرة على المطلوب 

علم الظهور /ظاهر اتية 

نزعة مركزية الصوت 

نز عه وضعيه 

برقية تلغرافية (دريدا) 

افتقار /عوز 

حکم مسبق (دیکارت) 

خضنون 

عرض/تقديم (ليوتار) 
حرمان/عوز 

إبراز /إظهار (فى هذا الكتاب) 
قرب /ذنو*ٌ (هيدجر) 


شبه متعال 
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Percipere (per-capio) 
Performance 
Petition principii 
Phenomenology 
Phonocentrisn? 
Positivisn 
Postcard 
Poverty 
Prejudice 
Presence 
Presentation 
Privation 
Production 


Proximity 


Quasi-transcendental 


Radiance 
Readability 
Readiness-to-hand 


وافع 

سرد (بلانشر) 

برهان الخلف أو المُحال 
مرجع/إحالة 

مشار إليه/ محال إليه 
رو ابط/صلات 


نز عة النسبية 
إعادة وسم/تأشير 


قاح 


علم الأطراف أو الحدود 

علم الشأن التصادفى العارض 
علم الصدفة 

التمثيل العلمى 

وعی بالدات 

تظاهر 
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Reality 

Récit 
Reduction ad absurdam 
Reference 
Referent 

Relala 
Relativism 
Re-mark 
Renunciation 
Representation 
Re-presenlalion 
Resemblance 
Rhetoricity 
Rhythm 

Riss 


Science of borders 
Science of contingent 
Science of the alea 
Scientific representation 
Self-cOnSCIOUSNESS 


Semblance 


ذات متمرکزة میتافیزیغیا 
جو هر 

تعليق/تأجيل 

رمز 

نزعة رمزية 


إطناب 
طريقة وجود الأدبى 


نظرية الأنماط 


Sensc-diata 
Sensuous certainty 
Seriality 

Sériature 

Simile 

Sindularity 


Situallon 


Something-in-order-to 


Speech-acts 
Sprache 


Slratun1 


Subject-centred metaphysic 


Substance 
Suspension 
Synıbol 


Symbolism 


Tautology 
Textuality 


The mode of being of the 


literary 
Theory of types 


كلية 

أثرِ (دریدا) 

تعالى الآخر 

نزعة مثالية متعالية 


فراغ/خواء 
تعالی (بلانشو ودریدا) 


انتظار (بلانشو) 


ينسحب (هیدجر) 


Totality 

Trace 

Transcendence of the other 
Transcendental idealism 


Unconcelment 
Unforeseen 
Unreadability 
Unveiling 


Vacuun1 
Viens 


Waiting 
Withdraw 


المؤلف في سطور: 
تیموتی ڪلارك 


يدرس فى جامعة ذرم» ومن أحدث أعماله وأهمها: 


The Poetics of Singularily: The Counter-culluralist Turn in 


Heidegger, Derrida, Blanchot and the later Gadamcer. 


دن 
< 
ړن 


المترجم في سطور: 
حسام نایل 


باحث ومترجم مصری. عضو التحرير فى مجلة "الف" الصادرة عن 
الجامعة الأمريكية ية بالقاهرة. من أعماله المنشورة: 

1~ صور دریدا (تحرير وترجمة)» المشروع القومى للترجمة القاهرة 
م 

۲- أرشيف النص: درس فى البصيرة الضالة (تا ليف)» دار ر الحوارء سوريا 
م 

-٣‏ البنيوية والتفكيك: مداخل نقدية (تحرير وترجمة)» دار أزمنة» الأردن 
۷م 

ومنل لى لكك ترون وترجمة)» اة القاة لت هرر القافة 
القاهرة .YeeA‏ 

-١‏ استراتيجيات التفكيك (تحرير وترجمة وتأليف) دار أزمنة. الأردن 
۹م 

~٦‏ التصوف والتفكيك: درس مقارن بين ابن عربی ودریدا (ترجمة)› 


وعربية متخصصة. يعمل حاليا عا ابانتیأء مان تر جم کتابین مشا : 


ضد التفكيك (جون إليس)» أفعال الدين والنغة والفانون (دريدا). 
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امراجع في سطور: 


محمد بریری 


يدرس الأدب العربى القديم والحديث بالجامعة الأمريكية بالقاهرة وبجامعة 
بنی سویف. صدر له كتاب عن ديوان قبيلة هذيل. ويصدر له قريبا كتاب عن 
الشعر الجاهلى ونزعة الشك. له عدد من المقالات والترجمات التى تتتاول الأدب 
العربى» قديمه وحديثه» شعره ونثره فى الدوريات المصرية المتخصصة. كما 
راجع عددا من الكتب المترجمة عن الإنجليزية. يشغل حاليًا نائب رنيس تحرير 
مجلة "ألف" الصادرة عن الجامعة الأمريكية بالقاهرة. 


التصحي اللغوى: ياء حسب الله 
ييح اللغر 


الإإشراف الفي: حسن کامل 


هذا الكتاب تحقیق دقیق مرهف ى وسائل القرّب من فكرة 
"الأدب" والنصوص الأدبية على طريقة دريدا وأسلافه المعتبرين 
وفيه الاسترسال إلى ضرورة تحويل مسار العلاقة بين القارئ اتش 
الأدبى. ولّسوف يرينا هذا الاسترسال الكثير من المضمرات 
الفلسفية العاملة- N‏ 
وا فی اوق ن قاری وا 

من ثم يعلمنا كلارك أن اسم "دريدا" وتسمية 'التفكيك" يجلوان 
الاتصال والرفد القوى الشديد بين أنحاء الفكر الأوربى وفلسفته 
وأدبه ونقده؛ يعلمنا أن الأدب ونقده ينفتحان الانفتاح الذى يسائل 
فكرة الحدود التى لا تزال التقاليد الأكاديية ف العالم العربى 
تعكف على تثبيتها بين العلوم الإنسانية- وعلى الأخحص بين 
الفلسفة با هى طريقة فى التفكير مسئولة والدرس الأدبى- فیما 
یشبه اغلاق النوافذ والأبواب» 5 لشىء سوی السدور فى الف 
وحماية الأوثان أو مقدرّات غافلة. 

ويل كتاب كلارك الذى هو تحقيق لطيف فى أصول فكرة الأدب 
ومارسته عند دریدا الوجه الأخرّ المتمم لمقدمة سبيفاك الشارحة 
التى وضعتها حين ترجمت كتاب في علم أنساق الكتابة من أصله 
الفرنسى ال الإنجليزيةء والتى حققت فيها أصول التقفكيك أو 
منابعه الفلسفية عند سلاف دريدا من الفلاسفة المعتبرين. 
وبترجمتى الحالية يكتمل جناحا التفكيك- الفلسفى والأدبى- 
حتى يتمكن المولع بدريدا من التحليق فى أجوائه بقدر من الخفة. 


(المترجم) 


